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Textul de față este cel al ediţiei Art d'Occident 
publicată de Librairie Armand Colin. Biblio- 
grafia si notele alcătuite de Henri Focillon au 
fost reluate integral. Notele complementare și 
adăugirile bibliografice au fost realizate de 
Jean Bony, autorul ediţiei engleze a acestei 
lucrări, publicată de Phaidon Press în 1963. 
Atât domniei-sale cît şi Editurii Phaidon le 
adresăm cele mai vii mulţumiri pentru acor- 
darea permisiunii de a le reproduce. Aceste 
note si adăugiri sînt precedate de un asterisc. 


Cartea a doua 


ARTA GOTICÀ 


|. ARTA GOTICĂ TIMPURIE 


1 


încă de la începuturile secolului al XII-lea 
asistăm, în Sudul Franţei, în Anjou, la nord 
de Loara şi mai ales pe Domeniul regal al 
Capetienilor, la apariția unui nou element 
arhitectural care, printr-o strinsá inlánjuire de 
consecinţe, determină crearea diferitelor piese 
şi a diferitelor procedee necesare pentru a da 
naștere unei arte a construcției și unui stil. 
În însăşi această dezvoltare există o logică de o 
frumuseţe care a îngăduit să fie comparată cu 
dezvoltarea unei teoreme. În cîţiva ani, nici 
măcar două generaţii, toată arhitectura legată 
de ogivă dezvăluie într-adevăr constanfa, con- 
tinuitatea şi vigoarea unui raţionament. Ogiva 
apare pentru prima oară, și mult mai devreme, 
în altă parte decît în regiunea pariziană. Totuși 
numai acolo o duc braţele constructorilor pînă 
la ultima ei concluzie implicată, devenind din 
element de susținere generatoarea unei întregi 
arte. Dar această rigoare avintatá este rezul- 
tatul mai multor experiențe combinate. Pentru 
a înțelege exact arta gotică din secolul al 
XII-lea trebuie să-i păstrăm intactă această 
calitate vie care este pasiunea experimentului. 
Se poate spune că secolul al XII-lea este marea 
epocă a experiențelor gotice așa cum secolul 
al XI-lea este epoca marilor experiențe ro- 
manice; $i tot ca și el, duce la o formă bine 
definită o artă încă romanică prin masele și 


într-o oarecare măsură prin echilibrul care o 
caracterizează, dar gotică prin structură, Prima 
jumătate a secolului al XIII-lea va merge 
mai departe în aplicarea sistematică a prin- 
cipiilor şi, rupind definitiv cu tipul romanic 
al marilor biserici cu tribune, va duce conse- 
cinfele ogivei pînă Ја ultima concluzie; arta 
reionantă va aduce un exces de rafinament prin 
soluţiile sale; iar Ја sfîrșitul Evului Mediu 
arta flamboaiantä îi va uita semnificația și-i 
va neglija funcțiile. 

De unde vine ogiva? Am văzut mai înainte” 
ce vaste căi oferă această problemă cercetării 
și ipotezelor. Dacă principiul ogivei a putut fi 
sugerat constructorilor creștini de cupola cu 
nervuri a arabilor, teoria!, astăzi condamnată, 
conform căreia originile ei ar trebui căutate 
în cupolele din vest, teorie de altfel bazată pe 
o asimilare inexactă a funcţiei ogivei și a 
funcției pandantivului, ar recăpăta interes in 
ochii noștri. Schitäri ale ei sau dovezi sporadice 
se găsesc în Lombardia, într-o epocă foarte 
veche. Ogiva apare de timpuriu în Normandia 
si în Anglia. În formele ei arhaice are o sec- 
Dune groasă şi un profil simplu. Se poate ca la 
început să fi servit nu atit la acoperámintul 
navelor şi deambulatoriilor ci ca ranfort sub 
cupole (Quimperlé), sub etaje (clopotnița nor- 
dică a bisericii din Bayeux), sub pridvoare si 
în cripte. Ogiva de sub pridvor de la biserica 
din Moissac si cîteva ogive meridionale de 
același gen aparţin acestei familii. Dar viitorul 
ei este în altă parte şi anume la bolțile navelor 
principale şi ale navelor laterale. De aici im- 
portanta catedralei din Durham. Originea ime- 
diată, dacă nu cumva şi aceea îndepărtată, este 
anglo-normandă. Ea pătrunde în Franţa, mai 
bine-zis în Ile-de-France, odată cu sistemul 
alternantelor, cu cel al tribunelor şi cu reper- 
toriul decorului geometric, iar această concor- 
dantä este totodată o confirmare. Chiar dacă 
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este adevárat cá a mai fost incercatá si in alte 
pärti, Normandia e locul de unde a pátruns 
in Domeniul regal, determinind aparifia unui 
stil care la rindul lui s-a ráspindit din locurile 
de bastiná piná departe. 

Istoria ne ajută să înţelegem de ce și-a 
ales ogiva pámintul regiunii pariziene $i cum 
s-a ajuns ca locul marilor inovaţii să fie Nordul. 
Ile-de-France nu avusese încă o artă romanică 
bine definită sau mai bine-zis o școală; ea ră- 
minea in general credincioasă partiurilor vechi, 
acoperișului în șarpantă, stilpilor solizi sus- 
tinind arcade în unghi ascuţit, arta romanică 
a acestui ţinut a fost arta gotică. Ea a trecut 
aproape fără tranziţie de la o formă arhaică, 
demult depășită în Burgundia şi Languedoc, 
la o formă nouă si tînără care le-a depăşit 
repede pe toate celelalte. Această mișcare sin- 
cronică prezintă o importanţă capitală. Dacă 
nu se iine seama de ea, există riscul de a 
interpreta greşit raporturile dintre arta ro- 
manică si arta gotică precum și semnificația 
romanică a începuturilor acesteia din urmă. 
Cu alte cuvinte, în aceste locuri unde ea s-a 
dezvoltat atit de repede și cu o atit de hotärîtä 
îndrăzneală de concepţie, una din forţele ei 
esenţiale a fost faptul dea nu avea de înlăturat 
o formă clasică, expresie omogenă a unui 
anumit mediu. Ea nu era urmașa nimănui. Pe 
de altă parte experienţele întreprinse aveau 
loc într-o regiune închisă, avînd drept centru 
vechiul comitat de Clermont iar ca raze văile 
micilor afluenţi ai riurilor Oise si Aisne; aceste 
experiențe se rásfringeau unele asupra altora 

avind atît privilegiul unor medii strînse și 

compacte cît și pe acela de a se desfășura pe 
pămîntul regelui. Am mai evocat obscurele 
începuturi si сгіпсепа politică a dinastiei regale 

Dar ea a luat naștere cu învoirea bisericii așa 

încît este favorabilă fundațiilor acesteia: | 

primele lupte pentru unitatea domenială. E 

se sprijiná pe oamenii parohiilor iar bunăvoința 

pe care o vádeste față de comune (de altfel 
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foarte inegală din partea feudalilor) este una 
din pirghiile politicii sale. Or, dezvoltarea 
artei gotice este legată de un fenomen urban. 
Desigur fervoarea spirituală a pelerinajelor 
se păstrează în Nord în secolul al XII-lea, si 
‘vom vedea că apariția primei ogive franceze 
se leagă de transportarea unor moaşte dintr-un 
loc într-altul. Dar arta gotică se exprimă în 
primul rînd prin catedrale si, chiar dacă este 
adevărat cá au existat mari catedrale romanice 
asa cum au existat și mari abații- gotice, nu 
trebuie să neglijăm această deplasare a axei 
care face ca fundațiile cele mai importante să 
fie de acum încolo plasate în orase. Acceptarea 
acestui fenomen nu înseamnă neapărat reîn- 
vierea teoriei „municipale“ a lui Viollet-le-Duc. 
Este deci important de ştiut dacă oraşele în 
care se înalță bisericile sînt populate, bogate 
în resurse, si dacă sînt sigure drumurile pe care 
ajung la şantiere materialele de construcție 
extrase din cariere de bună calitate. Multimile 
isi au rolul lor în aceste opere uriase, oamenii 
vin de departe si împînzesc drumurile pentru 
a-şi aduce darurile. Acelaşi lucru se întîmplă 
cu oamenii de la oraşe. Dar nu trebuie uitat 
faptul că primul capitol al istoriei artei gotice 
începe si se sfîrşeşte cu două abatii: Morienval 
şi Saint-Denis. Prin originile sale monastice 
acest capitol se leagă de arta romanică iar 
cei mai zelosi propagatori ai ogivei în restul 
Europei au fost călugării cistercieni. 

Această artă creşte si se dezvoltă odată cu 
forța regilor Capetieni, în oraşe cu populație 
densă si cu episcopi activi. În concursul de îm- 
prejurári care au favorizat-o existá ceva in 
plus: un anume spirit care, mai mult ca in 
alte pärti, a stiut sä rafioneze si sá-si dezvolte 
posibilitätile. Cum sá nu fii cont de un geniu 
totdeauna atit de prompt in deductii? Aceşti 
artizani speculativi capătă adevárate dimensiuni 
de epopee, dar asta datorità indrüznelii n 
calculul forţelor si inlänfuirii rapide si bine 
inchegate a experienţelor. Arta gotică, socotită 


mult timp o tainá plinä de zbucium, se inte- 
meiazä pe o gindire ordonatá si clará si pe o 
ingeniozitate în combinaţii, trăsături caracte- 
ristice pentru un anumit mediu social. Desigur, 
întreg viitorul ei este conţinut în acest element 
deocamdată sugerat care este ogiva, împreună 
cu repartiția împingerilor, fragmentarea bolţii 
şi autonomia părţilor, dar ea trebuia să fie 
scoasă în evidență ca un principiu de sine 
stătător. Burgunzii, nerăbdători să găsească 
un sistem mai puţin greoi prin folosirea lea- 
gănului în arc frînat si a bolţii în cruce, pu- 
teau desigur să îl descopere, fiind printre primii 
care au folosit ogiva, dar, inovatori si conser- 
vatori în egală măsură, legaţi sufletește de 
măreţia artei lor romanice, în contact cu tipul 
de biserică din Ile-de-France, n-au făcut decît 
să primească soluţiile esenţiale. 

Primele manifestări ale ogivei franceze la 
sfîrşitul secolului al XI-lea și începutul celui 
de al XII-lea trebuie căutate în ţinutul normand: 
biserica din Durham si bisericile englezești cu 
boltă în ogivă? presupun niște experiențe mai 
vechi. Totuşi, în regiunea Parisului, în văile 
mai retrase din ţinuturile Oise si Aisne, pe 
unde curg rîuri înguste în singurătatea pădu- 
rilor, se găsesc exemplele cele mai numeroase 
si mai ales acelea care anunţă dezvoltarea unui 
stil. Studiul clasic al lui Lefèvre-Pontalis cu 
privire la arhitectura religioasă în veches 
dioceză din Soissons precum și numeroasele 
monografii care l-au completat au precizat 
principalele ei elemente. În cadrul acestui ţinut 
atit de bogat în perspective, Morienval Sr 
doar un іпсерий. Odinioară Dagobert а inte- 
meiat aici o mînästire de femei. La sfirsitul 
secolului al XI-lea exista o frumoasă biserică 
romanică, cu mase solide, cu o absidă flancată 
de absidiole orientate căreia i s-au adăugat 
două clopotnite: introducerea ogivei nu i-a 
modificat nici caracteristicile exterioare şi nici 
profilul. În 1122, mutarea moastelor Sfîntului 
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Annobert a fost cu siguranță cauza unei trans- 
formări a absidei si a sanctuarului, În Ile-de- 
France, noul organ de structură, de o simpli- 
tate rudimentară, care va deveni principiul 
unui stil, apare în primul rînd la deambulato- 
riu. Astfel, la originea catedralelor franceze se 
află acei zidari necunoscuţi care pentru prima 
oară au înălțat ogivele bisericii din Morienval 
și ale bisericilor din întreaga regiune. Aici, to- 
rul gros, de întindere redusă, se susține pe ca- 
piteluri de tip normand, cioplite cu severitate 
si sărăcie. Abaca este în felul acesta puternic 
scoasă în relief. Ea are aspectul unui artificiu 
de șantier, aplicat cu prudenţă la un program 
limitat. Principiul însă rămîne stabilit: bolta 
compactă este înlocuită cu bolta articulată. 
Ogiva pătrunde oarecum în bisericile din re- 
giune. Și încă de la bun început ea atinge 
punctul sensibil; constructorul catedralei de la 
Saint-Denis va realiza o adevărată capodoperă 
tot în partea circulară. Dar importanţa acestui 
monument nu trebuie să ne ascundă interesul 
experienţelor care-l preced, îl însoțesc ori îi 
urmează la cîtva timp: părţile cele mai vechi 
ale bisericilor Saint-Etienne din Beauvais, 
Saint-Martin-des-Champs? si Saint-Pierre din 
Montmartre (1137—1147) la Paris, absida in he- 
miciclu a bisericii Saint-Maclou din Pontoise si 
pridvorul bisericii Saint-Leu-d'Esserent (cátre 
1150); în ţinutul Vexin, marcă îndelung dispu- 
tată de regii normanzi si Capeţieni, biserica 
Saint-Germer-de-Fly (unde se păstrează un fel 
de transept occidental), si biserica din La Ville- 
tertre, cu capitelurile sale romanice de o vi- 
goare rusticáé. Constructorii încep să studieze 
aici diferitele probleme pe care le ridică ogiva 
precum si cele cu privire la funcţia, traseulşi 
complementele sale. | 

Care este adevărata funcţie a ogivei? Este 
portantă? Susţine, ușurează bolta? Este un ele- 
ment esenţial sau un simplu organ de consoli- 
dare? Ori poate că nu este decît o eclisă de 
îmbinare a bolții în cruce, vasta ei desfăşurare 
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aceea de a continua in părțile de sus, sub bolți, 
desenul si modeleul stilpilor, intr-un sistem in 
care impingerile sint deja repartizate unghiu- 
rilor traveii si unde acoperämintul de piatrá 
rezistă si fără ea? Pentru Viollet-le-Duc si 
pentru Choisy ogiva este portantá si de aici 
decurge, printr-o inläntuire logică, întreaga 
structură gotică, care se comportă ca un ra- 
tionament. Pentru autori mai recenți, si mai 
ales pentru Pol Abraham, care dă criticii sale 
o rigoare incisivá, ogiva nu este portantă iar 
arcul butant nu este nici el un element de sus- 
tinere. Întregul sistem este plastică pură si tinde 
să impună ochiului un fel de iluzie în ceea ce 
priveşte rolul real al stilpilor compuși și al 
nervurilor?. 
în cadrul acestei dezbateri, care nu este 
pur arheologică ci interesează în primul rînd 
definirea unei concepţii de gîndire, trebuie să 
acordăm în primul rînd atenţie istoriei forme- 
lor precum si analizei lor tehnice. Primele ex- 
iente de ogivă propriu-zisă ne arată că a 
fost incontestabil concepută ca element de spri- 
jin. Solidă, masivă, bine apareiată, ogiva ar- 
meană, sistem organic si desäviîrsit, sprijină 
fie grele bolți în leagăn, din piatră, fie, direct, 
punctul de naştere în formă de cupolă al unor 
bolți complexe, şi, prin intermediul unor zi- 
duri de dimensiuni reduse, plafoane placate cu 
dale. Această tehnică, cu o funcţionalitate pre- 
cisă, se regăsește în toată puritatea ei în Occi- 
dent, în arhitectura militară de la Etampes'? 
sau în arhitectura religioasă de la Casale Mon- 
ferrato. Arhitectii francezi folosesc însă în 
mult mai multe cazuri fie ogiva extradosatä 
de ziduri de dimensiuni reduse, fie ogiva ar- 
cuitá pe mijlocul laturilor și nu pe unghiurile 
traveii. Ver Patra "1 
O perioadă îndelungată, car 
momentul originar, pretutindeni ne 
tea bolților a sporit cu o încărcătură supli- 
mentará, sub pridvoare, sub clopotnife, la bi- 
sericile din Bayeux, Saint-Guilhem si Moissac 
ogiva e un element de susținere, La turnul 
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Saint-Aubin din Angers, rolul ei decorativ și 
plastic e cu atit mai redus cu cit ea se află: 
ascunsă sub o cupolă. Vechile ogive lombarde, 
care constituie poate locul de întîlnire al mode- 
lelor orientale cu tradiția antică, sprijină bolți 
bombate pe un plan pătrat”. 

Iată, redus la elementele sale fundamen- 
tale, un prim capitol peste care nu se poate 
trece. Ogiva e näscocirea unui zidar. A fost 
concepută ca un element de structură — cu 
nişte posibilități plastice de care arhitectura 
Armeniei a profitat din plin — si tot ca ele- 
ment de structură s-a răspîndit în foarte scurt. 
timp. Cu toate acestea, desi ogiva orientală a. 
contribuit, alături de alte înväfäminte si de- 
alte experiențe, la ivirea si ráspindirea unui 
nou mod de boltire, ea n-a adus în ținuturile- 
franceze ansamblul foarte original al sistemu- 
lui sáu decît în cazuri excepționale. În Franța 
ea se cioenea de o concepție arhitecturală care- 
preferă să dezvolte edificiile decît să le con- 
centreze precum si de o tehnică puternică şi 
veche, aceea a bolții în cruce. Din punct de- 
vedere teoretic, bolta în cruce prezintă toate 
avantajele bolții în ogivă, repartizind împin— 
gerile laterale în cele patru unghiuri ale íra— 
veii, pe care e de-ajuns s-0 sprijine, si ingä— 
duind totodată, prin deschizătura ferestrelor 
de sub lunefele boltarilor laterali, iluminatul 
direct al navei fără a compromite soliditatea 
zidurilor. Era aşadar firesc să se pună între- 
barea dacă bolta în ogivă nu e pur şi simplu 
o boltă în cruce împodobită cu nervuri. 

E ceea ce susțin adversarii tezei lui Viollet- 
le-Duc. După părerea lor, ogiva e un element 
plastic, avînd totodată scopul de a crea o struc- 
tură iluzorie. Nu sprijină mai mult decit du- 
bloul. E în principiu inutilă, de vreme ce mu- 
chia bolții în cruce, locul impingerilor diago- 
nale, constituie deja un soi de arc virtual, Nu 


—— 
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“poate îi interpretată nici ca un element de con- 
-solidare în timpul tasärii boltarilor, fără a con- 
trazice în felul acesta principiul fundamental 
al rezistenţei materialelor. E de ajuns să 
comparăm subtirimea unei ogive în secțiune 
-cu grosimea, deseori enormă, a bolților pentru 
-a înţelege că n-ar putea să le sprijine. E ceea 
„ce demonstrează si ruinele de război ale unor 
-edificii in care bolțile supuse la șocuri violente 
au rămas pe loc, în timp ce ogivele lor s-au 
prăbuşit. Se concede totuşi că acestea din 
urmă n-au fost inutile în construcție, pentru 
că i-au permis arhitectului să-și concretizeze 
“traseele, să aibă în piatră ерига bolților, într-o 
epocă în care stereotomia era o simplă practică 
si nu aveau la dispoziţie decît o geometrie de 
-şantier. 

Trebuie să remarcăm de la bun început că 
această concesie este foarte importantă. E mai 
mult decît o comoditate, e o adevărată garan- 
tie de viitor pentru sistemele de penetratie 
foarte diverse inventate de gotici: bolți in V 
ale deambulatoriului de la Notre-Dame din 
Paris, travee la catedralele din Mans si To- 
ledo, travee trapezoidale, boltire comună a ca- 
pelelor şi a deambulatoriului, de tipul celor 
de la Soissons si Bayonne și chiar, într-o epocă 
mai veche, boltirea cu cinci ramuri a capele- 
lor catedralei Saint-Denis. Dar aceste rezultate 
ar fi putut fi obţinute şi cu cintre din lemn. 
De unde acest surplus de preocupare si de 
cheltuială impus de cintrele din piatră? Arcu- 

rile şi nervurile care le alcătuiau nu aveau 

oare şi alte avantaje decit utilitatea grafică, 
făcînd mai ușoară construcţia unor bolți difi- 
cile? Ín primul rind ele nu pot fi asimilate cu 
niste dublouri lansate sub o zoná oarecare 
deoarece la bolta romanicá in leagán ansamblul 
boltarilor inferiori este continuu. Dubloul ro- 
manic, care scandeazä traveele, este plasat 
oriunde, perpendicular pe axă, în timp ce 
ogiva este așezată în diagonală și sub o zonă 
critică. Critică deoarece este locul presiunilo: 
esenţiale, așa încît muchia bolţii în cruce SC) 
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vine un arc incorporat, un arc virtual. Dar, 
in cazul acesta, nu avem oare de-a face cu 
simple potriviri între două arcuri cu aceeasi 
direcţie, aceeași deschidere, același traseu, unul 
nefiind decît afirmarea solidă a celuilalt? Fap- 
tul că arcul diagonal spontan a devenit arc 
diagonal dedus este demn de luat în seamă. 
Ogiva materializează, scoate în evidenţă și mai 
ales. face mai puternic locul marilor presiuni, 
conform unei evoluţii al cărei termen mediu 
a fost desigur ogiva cu coadă care străbate mu- 
chia. bolţii in cruce, colaborînd la funcţia ei. 

Ín ce priveste fenomenele de tasare si con- 
solidare care pun în lumină altă funcţie struc- 
turalá a ogivei, ele pot fi rezumate la urmátoa- 
rele: ogiva taseazá mai puţin decît boltarul, ea 
formează în corpul bolţii un element de intá- 
rire care isi asumá o parte din sarciná și o 
transformă în presiune. Nu trebuie să uităm 
că materialele nu sînt aceleași în cazul bolţii 
şi al nervurilor: acestea din urmă sînt mai re- 
zistente, mai bine apareiate și mai stabile. 
Obiectia grosimii bolților în raport cu subtiri- 
mea (relativá) a ogivelor (ca la catedrala din 
Reims care exceleazá din acest punct de ve- 
dere) nu este valabilá decit dacá greutatea spe- 
cificá a materialelor este in functie de abun- 
denta lor. Într-o veche bisericá romanicá, ca 
Sant Martin del Canigou, bolți de mari di- 
mensiuni se sprijiná pe niste coloane care pro- 
portional par cu totul insuficiente. Oare tre- 
buie sá tragem concluzia cá aceste coloane au 
functia de sustinere? Dacá existá ogive care. 
s-au dezlipit de bolțile rămase intacte, nu sînt 
puţine exemplele de ogive intacte în ciuda pră- 
busirii bolților. E 

Trebuie însă să mai facem o datá apel la 

datele istoriei. Dacä bolta in cruce prezenta 
aceleasi avantaje tehnice ca bolta de ogivă, de 
ce o întîlnim atit de rar deasupra marilor nave, 
în afara anumitor grupuri ca cel al bisericilor 
martiniene, de tipul Vézelay si al „primelor 
bolți normande care rămîn ipotetice? Iar dacă 
rînd plastică, dacă nu are 
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altă destinaţie decît de а prelungi in acoperä- 
mint desenul stilpilor, de ce a fost adoptatá si 
ráspinditá cu atita amploare de cütre construc- 
tori rebeli la efectele decorative si preocupaţi 
să păstreze chiar si stilpilor valoarea lor mu- 
rală, cum sînt constructorii cistercieni? 

Astfel noțiunea de ogivă portantă, justifi- 

cată de studiul primelor monumente la care 
se aplică, își păstrează valoarea în sistemul go- 
tic propriu-zis. Doctrina lui Viollet-le-Duc nu 
este un simplu joc al spiritului. Dar a spune 
că acest sistem este o dialectică înseamnă a 
recunoaște implicit că el se modelează în func- 
fie de dezvoltarea formelor, căci arhitectura 
este dialectică prin acordul progresiv şi rapor- 
tul calculat dintre părți. Această dialectică nu 
rezidă în regiunea necondiționată a rafiona- 
mentului. Ea se mișcă si se fäureste în istorie 
pe calea experienţei. Ea dă naştere si apoi 
respinge monștrii puţin viabili, care dovedesc 
atit libera abundență a căutărilor cit și fermi- 
tatea ţelului. Arhitectul Evului Mediu, în ciuda 
erorilor de calcul sau mai bine-zis de apreciere, 
a lucrat pe aceste căi, și chiar dacă admitem 
că rigoarea sistemului s-a destrămat poate pu- 
tin mai devreme decît se crede în mod obis- 
nuit, acest arhitect a gîndit catedrala exact 
ca Viollet-le-Duc. 

El însă n-a gîndit-o numai. Catedrala pentru 
el nu este epurá şi deducție. Este o ordine in- 
telectuală care însă se adresează vederii așa 
încât ogiva a fost lansată sub bolți tot pentru 
a fi văzută. Unui sistem aparent compact, 
echilibrat prin ansamblu și greutate, ea îi sub- 
stituie evidenţa unei complexitäfi nervurale si 
raporturi de umbre si lumini care vor tinde 
din ce în ce mai mult la calitatea grafică. Ar- 
hitectura lineară a stilului reionant există în 
germene la Saint-Denis, Laon și Noyon. A nu 
cunoaște rolul datelor plastice — și chiar al 
efectelor de iluzie — ar însemna să comitem 

o greșeală tot atit de gravă ca atunci cînd am 
defini o clădire numai după planul ei, Ogiva 
este valoare constructivă, structurală și optică, 


9^ 


Problema traseului nu este mai putin impor- 
tantä decit cea a functiei propriu-zise: ea a 
fost expusá cu autoritate sí sub toate aspectele 


de cátre John Bilson. Poate fi prezentatá ca 
un aspect al raporturilor dintre dublou si ogivá 
din punct de vedere al înălțimii cheilor, pe o 
travee de plan pátrat. Dacá cele douá arcuri, 
dubloul si ogiva, sînt două semi-circumferinte, 
dubloul înălțat pe lățimea traveii dá un cintru 
mai mic decît ogiva înălțată pe diagonală, 
aceasta din urmá fiind mai mare decít o la- 
turá a pätratului. Cu alte cuvinte inegalitätii 
diametrelor îi corespunde inegalitatea cintré- 
lor. În acest caz bolta e și mai arcuită, creează 
impresia de dom, cu o diferență în ceea ce pri- 
veste nivelul cheilor care poate fi considera- 
bilă, şi chiar și este, la primele bolți de ogivă, 
dar si mai mult la acele bolți zise domicale 
adoptate de constructorii din Angers şi carele 
caracterizează arhitectura. Pentru a obține ega- 
litatea de nivel a cheilor, pentru ca perspec- 
tiva navelor să nu mai prezinte aspectul unei 
succesiuni de calote, întrerupte si turtite de 
succesiunea dublourilor, constructorii trebuiau 
fie să înalțe dublourile fie să teșească ogiva, 
adică să-i dea traseul unui segment. Evoluţia 
s-a produs de la bolta domicală la bolta seg- 
mentală și mai tîrziu de la planul pătrat la 
planul barlong. 

ceea ce privește problema membrelor 
complementare se ajunge foarte repede la so- 
Jutta arcului formeret?, mai încet şi printr-o 
progresie curioasă la aceea a arcului butant. 
Rolul arcului formeret este nu numai să asi- 
gure în mod armonic întîlnirea bolților cu pe- 
retii laterali care le primesc ci să-i descarce 
pe aceştia din urmă primind pe extradosuri o 
parte a greutăţii bolfarilor. Arcul formeret 
este un fel de dublou lateral. Nici unul nici 
celălalt nu sînt indispensabile. Avem nume- 
roase exemple de bolți în leagăn continuu şi 
chiar de bolți în cruce fără dublouri (navele 
laterale ale bisericii Saint-Savin). Nu trebuie 

19 deci să ne mirăm că bolta de ogivà ,functio- 


nează“ la început fără arc formeret. Dar o 
dată dobindità această descărcare, zidul isi 
pierde din importanţă şi nu mai rămîne decît. 
ca zid despărțitor. El începe să prezinte des- 
chizături care nu mai compromit echilibrul 
pînă cînd arhitectul de la Chartres, ducînd ra- 
tionamentul pînă la capăt, suprimă zidurile din 
părțile de sus înlocuindu-le cu ferestre uriase 
avind arcul formeret drept arhivoltä. 

Nici arcul butant nu era neapárat necesar. 
El a fost cerut de înălțimea navelor si amploa- 
rea străpungerilor. Folosirea lui sistematică 
este târzie. Echilibrul bisericilor cu ogivă este 
mai intii echilibrul romanic: tribunele, con- 
trafortii mai mult sau mai puţin groşi și cu 
proeminențe mai mult sau mai puţin nume- 
roase. Tribunele cu boltă de ogivă opuneau un 
sistem de arcuri laterale aceluia al arcurilor 
navei, soluţie analogă bolţii în semi-leagăn 
din Auvergne, dar mai complexă, necesitînd în 
părţile de sus o mare soliditate si deschizături 
foarte mici. Totuși s-a simţit de timpuriu că 
punctele sensibile, acelea unde se exercită ma- 

rile împingeri, cereau să fie în mod special 

sprijinite si cá arcurile tribunelor nu erau de 
ajuns#. Mai întîi au fost completate cu ziduri 
butante, ascunse sub acoperișuri și străpunse 
de o ușă pentru a asigura comunicarea. Cate- 
drala din Laon, unde le-a regăsit Boeswilwald, 
abația cistercianá de la Pontigny, Notre-Dame 
din Paris aveau astfel o eboșă de sprijinire 
asigurată prin pinteni. Dar un zid apareiat cu 
asize orizontale nu are funcţia unui arc. Ideea 
importantă a fost nu de a face să fisneascä ar- 
cul butant deasupra acoperisurilor unde rä- 
mîne încă ascuns, са la Durham sau la Saint- 

Evremont din Creil (bisericá distrusä), cit de 

a-] concepe ca un arc. De atunci structura 

este completá. Arcul butant se înalță o dată 

cu navele, ajunge la punctul de întîlnire al 
impingerilor, sau cel putin îl caută în mod 
empiric, își dublează voleele, le reunește ca la 

Chartres, prin raze care le susțin; pentru a 

evita formarea unei bucle dedesubtul punctului 


Fa 


de impact, o coloaná asezatä in sensul invers 
al patului de carieră“ sprijină sí întăreşte zí- 
dul. Atunci incep sá se desfágoare acele com- 
binafii vaste si ciudate de spríjine exterioare 
adunate și sprijinite la rîndul lor de nişte cu- 
lee uriage, íar navele catedralelor sínt infásu- 
rate intr-un fel de volum secundar sau mai 
bine-zis о cușcă care accentuează rínd pe rînd 
oblicele si verticalele. 

Aceasta este însă limita clasică a unei dez- 
voltäri tehnice care posedä toate resursele. În- 
läntuirea consecinţelor este айё de firească si 
de rapidă încît chiar dacă am vrea să ne măr- 
ginim Ла expunerea primelor căutări gîndirea 
o ia înaintea drumului parcurs și a etapelor 
si ajunge fără să vrea să cuprindă totul. Pen- 
tru a înțelege arhitectura gotică din secolul al 
XII-lea, pentru a surprinde ceea ce o deose- 
bește de epoca următoare trebuie să ne ferim 
de previziuni si să ne limităm. Dacă este ade- 
vărat că în cele mai vechi creaţii, la Laon sau 
Noyon de exemplu, soluţiile constructive pre- 
figurează un viitor, ea rămîne romanică în 
sentimentul ansamblurilor, rolul zidurilor, echi- 
libru și în sfîrşit în concepţia traveelor și a 
suportilor. Adaptind ogiva la aceste date ea 
crease înainte de mijlocul secolului o adevă- 
rată capodoperă la Saint-Denis. 


NOTE. Arta gotică timpurie. L 


1 Expusä de E. Corroyer, L'Architecture romane, Bi- 
bliothèque de l'enseignement des Beaux-Arts, Paris, fără dară. 


2 Datele nu sînt admise fără discuție. Vezi R. de Las- 
teyrie, Architecture religieuse en France à Pépoque gothique, 
p. 31, cu privire la bolțile catedralelor din Durham, Wim- 
chester (după 1107), Peterborough (1118), Gloucester (intre 
1100 d 1120) etc. * Nava din Gloucester trebuie plasată 


după 1122. 


3 Acesta este centrul propriu-zis, dar Ile-de-France este 


21 mai întinsă. Acest ținut cuprindea si regiunile Gâunais, Hure- 


| titlu; de același autor, Nouvelle explication de l'architecture 

religieuse gothique, Gazette des Beaux-Arts, 1954; Marcel 
Aubert, Les plus anciennes croisées d'ogives, leur rôle dans 
la construction, Paris, 1934; Н. Focillon, Le problème de 
Pogive, Bulletin de l'Office international des Instituts d'ar- 


poix, Brie, Mantois, Vexin (partea franceză), Beauvaisis, 
Valois, Noyonnais, Soissonnais, Laonnais $ Parisis, Vezi 
Auguste Longnon, Mémoires de la Sociéte de l’histoire de 
Paris, I, p. 1 si Lasteyrie, L’architectura en France à l'époque 
gothique, 1, p. 7. 


4 Ogiva de sub clopotniță de la Auvillers, inei Cler- 
mont-en-Beauvaisis, atribuită uneori secolului al XI-lea, a 
fost de fapt relansată mult mai tirziu. Ogiva navei laterale 
de sud de la biserica din Rhuis e greu de datat. 


5 Cu privire la cronologia respectivă a deambulatoriului 
şi cea a corului, vezi însemnarea lui Brutails, Congrès 
archéologique de Beauvais, 1905, şi articolele lui Lefèvre- 
Pontalis si Bilson din Bulletin monumental, 1908 si 1909. 


6 Nava laterală de sud, scutită de modificări (dar recent 
restauratä, construită în jurul anului 1130, si chiar, după 
unii autori, între 1110 si 1120, prin analogie cu biseriea 


Saint-Luden din Beauvais, astăzi distrusă, de altfel neboltitá, 
şi a cărei construcție se plasează probabil între 1090 şi 


1109. 


7 După Lefèvre-Pontalis, Congrès archéologique de Paris, 
1919, p. 106, absida bisericii Saint-Martin-des-Champs ar fi 
fost construitá de abatele Hugues I (1130—1142). 


8 Aceste biserici nu au o dată precis stabilită. Frumoasa 
biserică Sainr-Germer, după Lasteyrie, op. cit, p. 17, ar fi 
fost reconstruită în urma dăruirii unor moaște în anul 
1132, dar este de o fermitate admirabilă şi cu siguranță 
posterioară catedralei Saint-Denis. Biserica din Chars, redu- 
cere la dimensiunile rustice a tipului de mare catedrală de 
pe Domeniu regal, datează de mai tîrziu încă. După Enlam, 
Monuments religieux de la région picarde, pp. 11 si 132, 
bisericile Notre-Dame din Airaines si cea din Lucheux, 
în Picardia, ar data din anii 1140—1150. 


9 Recentele lucrări în care este > amintită si discutată 
această problemă sint următoarele: 4 Sabouret, L'évolution 
de la vote romane du milieu du XIe siècle au début du 
хе, Le Génie Civil, 1934; Pol Abraham, Viollet-le-Duc 
et Le rationalisme médiéval, Paris, 1934, rezumat într-un 
arricol din Bulletin Monumental din acelaşi, an, cu acelaşi 


23 cruce ale bisericii din Vézelay (1120) š 


chéologie et d'histoire de l'art, 1935, studiu cäruia P. Abra- 
ham i-a răspuns în acelaşi an sí în acelaşi periodic; Н. Mas- 
son, Le rationalisme dans l'architecture du moyen âge, Bulle- 
tin monumental, 1935. 


*10 Vezi J. Baltrusaitis, Le Problème de ГО тше et 
l'Arménie, Paris, 1936. 


11 Principiul fundamental al rezistenței materialelor este 
acela al conservării secțiunilor plane. Vezi Abraham, Viollet- 
le-Duc et le rationalisme médiéval, p. 48. „Într-o secțiune 
omogenă ca aceea care cuprinde atît nervura cît şi bolta, 
eforturile variază în mod continuu, nervura si bolta suferă 
solicitări de acelaşi ordin, iar prima n-ar putea să preia o 
parte a încărcăturii în detrimentul celeilalte. De altfel айг 
bolta cít si nervura sînt construite cu acelaşi mortar jar 
limita eforturilor admisibile pentru una ca si pentru cealaltă 
este dată de rezistența acestui mortar la sfárimare. Dar 
nu este vorba nici de sincronism si nici de egalitate de lucru 
la tasare în ceea ce priveşte nervura si bolta. Arcul fiind 
construit înaintea bolțarilor, mortarul este fixat iar tasarea 
terminată mai devreme. În sfîrşit materialele, apareiajul si 
execuţia nu sînt aceleaşi. 


*12 Nici о navă nu pare să fi fost boltită în Normandia 
înainte de adoptarea ogivelor, în jurul anului 1120. Există 
însă nave din secolul al XI-lea cu bolți în cruce în Pirinei, 
în Nordul Italiei şi în Renania. În Anglia, micul grup ana- 
lizat de C. Lynam, The Nave of Chepstow Church, Archae- 
logical Journal, 1905, LXII, p. 270 si um., aparține 
începutului secolului al XII-lea. 


curent in bolțile în cruce din 


Italia începînd aproximativ cu anul 970 iar în Germania 
încă de la începutul secolului al XI-lea. In Normandia n-a 
fost utilizat dar îl găsim în Anglia după 1080. Apare la 
bolțile cu nervuri ale navelor laterale de la catedrala din 


Gloucester putin dupi 1122. In Franţa, după bolțile in 
ale capelei Saint~ 


13 Arcul formeret era 


Aignan din Paris, este folosit începînd cu aproximaţie dia 
1135 la bolțile cu nervuri ale construcțiilor protogotice din 
grupul de biserici din Paris: turnul nord-vestic al catedralei 
din Chartres, nartexul catedralei Saint-Denis, corul biseri- 
cilor Saint-Marün-des-Champs si Saint-Pierre din Mont- 
martre etc. 


14 La tribunele bisericii Saint-Germer, un arc în sfert de 
cerc, sustinind pe extrados un zid mic, contracarează impin- ` 


gerile bolților. 


15 Adică fixarea în zid a blocurilor însens vertical, pen- 
tu a mări forţa. 


п 


Bisericile Saint-Martin-des-Champs si Saint- 
Denis sint contemporane dar în timp ce prima 
trădează prin marea neregularitate a planului 
şi inutila varietate a combinațiilor de ogive fie 
condiţii de teren nefavorabile fie o lipsă de ri- 
goare în gîndire, cea de a doua, în ciuda restau- 
rärilor lui Pierre de Montereau, dezväluie auto- 
ritatea si originalitatea unui talent care din 
functiile ogivei a scos un partiu propriu-zis ar- 
hitectural Nava si transeptul sint in frumosul 
stil reionant al templului Sfintului Ludovic, 
biserica cu trei etaje peste tot ajuratá cu goluri 
de fereastrá inlocuind vechea bisericá care avea 
desigur tribune, dar nartexul si mai ales corul, 
anterioare cu peste o sutá de ani (lucrárile au 
fost începute în vara lui 1129) au o semnifi- 
catie mai mare. Capelele reionante nu sînt decît 
uşor ieșite în relief faţă de absidă iar coloanele 
monostile care le preced constituie în jurul 
absidei un fel de galerie secundară care du- 
bleazä deambulatoriul și traveele sale în trapez. 
Două ferestre ве deschid în fiecare dintre ele, 
de o parte și de alta a unei ogive suplimen- 
tare, de la cheia careului pornește într-adevăr 
o a cincea ramură care se sprijină pe o consolă 
între golurile de fereastră, 


ft 
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ca scop degajarea vitraliilor a cáror dedublare 
o permitea ogiva suplimentară, Astfel problema 
iluminatului, mult timp condiţionată de zid, 
găsește în tratarea structurii una din soluţiile 
ei cele mai fericite. Repeziciunea cu care s-a răs- 
pîndit dovedește atit importanța cît si ascen- 
dentul modelului din care se inspira. Ea a de- 
venit clasică. Regăsirea ei în ţinuturile iberice, 
la Carboeiro, de către Lambert, arată amploa- 
rea acestei expansiuni. Dar primăvara artei go- 
tice prezintă aici si alte virtuti: frumusețea 
spaţiilor, ample si bine distribuite, eleganța 
proporţiilor si, chiar si în profiluri, un fel de 
tinerețe severá?. ` 


Saint-Denis nu este numai o capodoperá. Ea 
înseamnă totodată un fapt demn de luat in 
seamă în istoria civilizației medievale și un om. 
Nu cunoaștem cine a fost marele artist care a 
ridicat-o dar îl cunoaștem pe acela care, însu- 
fletit de poezia vieţii ei, a conceput-o. Suger, 
abate de Saint-Denis, 3 ministru al lui Ludovic 
al VII-lea, nu mai aparţine acelor ţinuturi de 
epopee și sfințenie în care apar marii abati din 
Sud si din Burgundia în secolul al XI-lea si la 
începutul celui de-al XII-lea. El stă in picioare 
în viaţa istorică în care se mişcă cu toată ome- 
nia din el și chiar dacă este vizibil din toate 
părţile si amestecat în cele mai mici detalii ale 
acţiunii nu pierde nimic din măreţia care-l ca- 
racterizează. Acest senior se comportă în bise- 
rica lui ca pădurarul în pădure, prieten al 
frumosilor copaci pe care ii va alege si al 
frumoaselor coloane pe care le aduce de foarte 
departe. Existä o anumită notă rustică in vi- 
goarea actiunilor sale dar entuziasmul lui aprins 
pentru opera sa creează in jurul acesteia fer- 
voarea, împrejurările si strălucirea care п sînt 
necesare. Suger este şeful arhitecţilor, al sculp- 
torilor, orfevrilor si pictorilor. Gindirea lui 
aspiră neîncetat la puterea şi noutatea formei. 
Versurile sale, inspirate sau mediocre, îl zugră- 

25 vesc în toată agitația şi umilinţa sa fără însă 


înlocuirea zidurilor cu coloane pare a fi avut 


sá-i muljumeascá nevoia de actiune. Aceasta se 
ráspindeste in domeniul iconografiei unde lasá 
o puternicá urmá. Poate cá el a conceput tema 
Precursorilor care decoreazá cele mai frumoase 
portaluri din Evul Mediu. Își impune intenţiile 
orfevrilor din Lotaringia al căror atelier îl are 
ca şef pe Godefroy de Claire. În Franţa de Nord 
nu se mai văzuse nimic asemănător din ziua 
cînd, cu o sută de ani în urmă, Gauzlin porniše 
să facă din Fleury-sur-Loire un exemplu pen- 
tru Galia. Dar acţiunea lui Gauzlin a fost între- 
ruptă. Suger si-a dus sarcina la bun sfirsit si 
pentru a lăsa o mărturie a eforturilor sale si 
a rezultatelor lor a-scris Liber de consecratione 
ecclesiae. În 1144 Ludovic al VII-lea, Eleonora 
de Aquitania, seniorii şi prelatii francezi asistă 
la ceremonia solemnă. Nu este un simplu epi- 
sod în analele abației, un moment oarecare al 
fasturilor dinastice: este o dată mare într-o 
mare epocă. , Am Uo Ti 4s DAT 
Cam in aceeaşi perioadă, cîțiva ani mai tîrziu, 
încep să se ridice în: Domeniul regal acele mari 
biserici cu tribune, caracterizate prin ‘elevația 
pe patru etaje + de la arcadele: parterului pînă 
la ferestrele înalte. Ele inaugurează și caracte- 
rizează prima epocă a catedralelor gotice. Uni- 
tatea  partiului este, fundamentală în toate 
variantele. Biserica dobindeste dimensiuni con- 
siderabile, se ridică la mari înălțimi, dar rámi- 
ne o suprapunere de părţi, puternic desenate si 
avind fiecare aceeași valoare. Deasupra arcade- 
lor se deschid golurile de fereastră ale tribune- 
lor avind deasupra un arc de descărcare, apoi 
acea dantelărie de goluri care dă atita gratie 
acoperisurilor, galerii pe colonete sau ;feres- 
truice rotunde, în sfirsit ferestrele superioare, 
înguste, aproape pierdute în ansamblul boltari- 
lor inferiori. Perspectiva navelor dezvoltă, ori- 
zontalitatea acestor patru zone, întrerupte fără 

а fi însă contrariate de stilpii, alternaţi care 
susțin bolțile sixpartite, La un întreg grup de 
biserici diferența dintre stilpii tari gi stilpii 
slabi încetează la abaca acelor coloane care 
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27 formă decît la braţul sudic al transeptului, alte 


despart arcadele, coloane monostile, asemáná- 
toare toate între ele. Tocmai această noţiune a 
etajelor multiple trebuie s-o abolească secolul 
al XIII-lea, după exemplul catedralei de la 
Chartres, în avantajul ferestrelor înalte întinse 
pe toată suprafaţa cuprinsă între stilpi si sub 
arcurile de ogivă, în avantajul marilor arcade 
înălțate la nivelul superior al fostelor tribune, 
nelăsînd să subsiste între arcade şi ferestre 
decît un triforium îngust, care pînă la urmă avea 
să fie absorbit de acestea din urmă. Existenţa 
bisericilor etajate din secolul al XII-lea nu pare 
posibilă decît la dimensiuni considerabile din 
cauza mulţimii deschiderilor: totuși în Vexin, 
o biserică de sat si în Chars, corul vechii mî- 
năstirii de la Montier-en-Der sînt un fel de 
„reduceri fidele și complete ale marilor cate- 
drale cu tribune. E 
„Acest caracter, remarcabil prin constanta sa, 
nu în întreaga arhitectură a secolului al XII-lea 
ci numai într-un mare număr de edificii de 
prim ordin, nu împiedică varietatea în concep- 
ţia planului si compoziţia ansamblurilor. Anu- 
mite abside nu au capele reionante. Uneori tran- 
septul este puternic ieșit în afară și se termină 
conform regulii printr-un zid plat; alteori 
extremităţile sale sînt rotunjite; uneori nu este 
ieșit în afară și este perceptibil numai în înăl- 
1ime5; alteori. lipsește si nimic nu întrerupe ve- 
derea de la intrare pînă la cor. Biserica con- 
tinuă, care absoarbe capelele şi transeptul de 
la Notre-Dame din Paris, se opune tipului 
complex, care le proiectează în afară. Aşezarea ` 
clopotnifelor, a căror fațadă romanică din Nor- 
mandia a oferit principala formulă, admite la 
extremitatea absidelor laterale turnuri supli- 
mentare care compun faţade laterale. Regăsim 
astfel în cîteva biserici mici şi mijlocii partiul 
carolingian al clopotniţei lipite de absidă. 
Biserica din Noyon 6, al cărui transept аге 
braţele rotunjite, si, o generație mai tirziu, 
biserica. din Soissons, care n-a păstrat această 


biserici din acelaşi grup cu acestea și care n-au 
supravieţuit soartei, cea din Cambray, Notre- 
Dame din Valenciennes, Saint-Lucien din: Beau- 
vais, Chaalis și mai ales cea din Tournai sînt 
legate prin intermediul Belgiei de forma caro- 
lingianà 7. Partiul moștenit de la bisericile în- 
chise ale marilor comunităţi monastice, admi- 
rabil dar fără viitor, înlocuit în secolul al 
XIII-lea, cînd capătă o mare dezvoltare tema 
fațadei laterale, dă triplul acces deschis într-un 
zid plat, sub un triplu portic, avînd deasupra 
o roză între două turnuri. Compoziţia brațului 
sudic al transeptului bisericii din Soissons, dato- 
rită raportului dintre părți, elegantei structuri 
a stilpilor este şi ea plină de interes. Meșterul 
care a conceput-o? a combinat partiul unui 
hemiciclu cu compoziţia unei nave iar capela 
rotundă cu etaj care îi este anexată si care în 
plan pare o simplă excrescenfá adaugă ceva în 
plus complexităţii efectelor. 

Dacă se poate compara pe bună dreptate pla- 
nul cu braţele transeptului rotunjite cu planul 
triconc şi dacă se pot negliia bisericile din 
Kóln, Sankt-Maria-im-Kapitol, St. Aposteln, 
Grosse Sankt-Martin, trebuie neapárat sá re- 
marcám o deosebire foarte importantá: planul 
triconc este o concentrare, transeptul rotunjit 
este o dezvoltare. Planul triconc sau treflat este 
o compozitie de semicercuri tangente pe care 
transeptul rotunjit le desparte unele de altele 
inserind un cor adinc si cele douá brate ale 
unei nave transversale vaste. Aceasta ne duce 
la concluzia cá planul unei biserici germane 
din secolul al XIII-lea care prezintă de aseme- 
nea transeptul eu brate rotunjite, Sfinta Elisa- 
beta din Marburg, chiar dacá a fost sugerat de 
tipul bisericilor din Kóln, rámine totusi mai 

strins legat de grupul de biserici despre care 

am vorbit mai sus și care sint mai vechi. Pe 
lingá aceasta structura bisericilor franceze din 
această categorie și mal ales catedrala din 

Noyon, dezvăluie o originalitate profundă, Ca si 

la deambulatoriul bisericii din Saint-Denis, dar 28 


29 văzut cá această catedrală Une de două epoci. 


pe un program mai complex, ca și la Laon, dar 
pe datele unui plan diferit, asistăm la afirma- 
rea, încă de la început, a caracterului riguros 
al arhitecturii gotice franceze. Mai mult încă, 
transeptul bisericii din Noyon oferă un remar- 
cabil sistem de compensație. Două pasaje supra- 
puse, la nivelul celui de-al doilea și la al treilea 
etaj de ferestre, unul interior şi celălalt exterior, 
se echilibrează între ele. 

„Arhitectul din Laon dimpotrivă desenează 
foarte clar transeptul puternic ieșit în afară, 
cu proporţii „considerabile, cărora mai tîrziu 
le-au corespuns cele ale sanctuarului, terminat 
mai întîi printr-un braț rotunjit, desigur си 
capele reionante şi înlocuit mai tîrziu de un 
transept cu braţele plate. Nicăieri poate dezvol- 
tarea acestei mari arhitecturi gotice din secolul 
al XII-lea nu atinge această amploare și nici, 
în ceea ce privește nava si transeptul, această 
unitate severă. De altfel mulțimea arcadelor, 
a planseelor si a golurilor anunţă partiul mari- 
lor evidări gotice. Continuatorii primelor cam- 
panii, deschizind în fațadă un pridvor adînc, mo- 
del al pridvoarelor laterale de la Chartres, înältind 
acele turnuri al căror desen Villard de Honne- 
court tinea neapărat să-l ia cu el în călătorie, 
ináltind în golurile de fereastră din partea de 
sus boi de piatră, cu gîtul întins pe deasupra 
acoperisurilor orașului spre orizontul cîmpiei, 
nu alterau nici pe departe caracterul unui mo- 
nument care ne îngăduie să măsurăm nu numai 
dimensiunile unei arhitecturi ci şi dimensiunile 
unei umanităţi. Pe vechea sa acropolă, unul 
din locurile fortificate ale ultimilor carolingieni, 
profilul bisericii are un aspect oarecum mili- 
tar. Cele şapte turnuri o înalță spre cer şi tot 
nişte turnuri par și acele capele înalte din bra- 
tele transeptului străpunse, ca şi la transeptul 
bisericii din Noyon, de registre suprapuse de 
ferestre si care vor fi preluate la alte biserici 
din zone mai indepärtate. Exemplul compozi- 
(iei ansamblurilor а fost luat de la Tournai: am 


Planul si asezarea turnurilor desenau tema 
maiestuoasă a bisericii cu mai multe clopotni(e 
care, începînd cu biserica din Laon, domină 
viitorul catedralelor franceze. Constructorul de 
la Chartres îl va încorpora în arta secolului al 
XIII-lea © dindu-i o autoritate clasică. 


Aceasta este dubla semnificaţie a catedralei 
din Laon: realizează pe deplin gindirea secolu- 
lui al XII-lea si pregäteste dezvoltarea viitoare. 
Dar umbra turnurilor din Laon nu trebuie sá 
acopere măreţia catedralei Notre-Dame din 
Paris; aceste două biserici sint aproape contem- 
porane; totuşi fundaţia de la Laon (1157) © ar 
preceda-o pe cea de la Notre-Dame (1163) 1. 
Ca si încîntătoarea biserică colegială de la 

Mantes ?, cu care prezintă mai multe trăsături 
comune, catedrala din Paris aparţine tipului de 
biserică continuă: în planul original transeptul, 
de dimensiuni reduse, nu era ieșit în afară. 
Această unitate, confirmată de absența capele- 
lor reionante restringe oarecum imensul sistem 
cu cinci nave. Alternanta stilpilor care suportă 
bolta sixpartită, alternanță disimulată la par- 
terul navei prin frumoasele coloane monostile 
ale arcadelor, se regăseşte în coloanele care des- 
part navele laterale, cele mai importante fiind 
consolidate de colonete așezate în sensul invers 
zl patului de carieră, care înconjoară fusul stil- 
pului. Bolta în V a deambulatoriului nu este 

mai putin demnă de remarcat ca o dovadă a 

libertăţii cu care interpretează acești meşteri 

funcția, înainte de a se ajunge la fixitatea solu- 
ţiilor clasice. Regăsim aici o dovadă în bolta 
tribunelor care porneşte de la navă dezvoltin- 
du-se din ce în ce mai mult deasupra navelor 
laterale ©, In sfirşit cu cei 32,50 metri de sub 
boltă Parisul inaugurează epoca dimensiunilor 
colosale: bisericile contemporane nu au în me- 
die decit 24 metri. O dinastie de biserici mari 
este legată de catedrala Notre-Dame şi nu nu- 
mai acelea pe care Anthyme Saint-Paul le 
consideră din grupul numit in mod ciudat 

scoala intimă Dar mai mult decit bisericile 
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din Arcueil, Beaumont sau Mouzon H catedrale 
ca acelea din Bourges sau din Mans dovedesc 
puternice legături cu Parisul. Vorn vedea totuși 
că de la un anumit punct ele încep să se deo- 
sebească, ba chiar să se opună, dovedind astfel 
că indicii arheologici nu sint suficienți pentru 
a defini arhitectura. 


Astfel se prezintă aceste mari biserici cu 
tribune a cärot puternică unitate de stil admite, 
după cum am văzut, variante în privința planu- 
lui, a structurii și a compoziției maselor. An- 
samblul este omogen și are valoare în sine. 
Dacă îl descompunem putem descoperi ce a 
rămas din el în epoca următoare. Dacă, dimpo- 
trivă, considerăm această artă ca un întreg, ne 
dăm seama că ea se opune artei secolului al 
XIII-lea, caracterizată printr-o dezvoltare a 
tuturor părţilor structurii care duce la aerisirea 
ansamblurilor și, în conceperea etajelor, prin 
renunțarea la vechea celulă romanică, tribuna. 
Dar încă din secolul al XI-lea trebuie să 
observăm că unele biserici mari au renun- 
fat la ea anun(ind si pregătind astfel par- 
tiul catedralei de la Chartres. Chiar în anul în 
care se pune prima piatră a catedralei Notre- 
Dame din Paris se sfințește noul cor al bise- 
ricii Saint-Germain-des-Prés care continuă 
nava din secolul al XI-lea 5: conceput după 
planul catedralei de la Saint-Denis acesta nu 
are deasupra marilor arcade decit o galerie tă- 
iată mai tîrziu de dezvoltarea ferestrelor înalte 
al căror sprijin a fost coborit sacrificindu-se 
arcaturile geminate, înlocuite de un lintou. 
Catedrala din Sens % a fost începută cu mult 
înainte de această dată, în a doua treime a 
secolului, la graniţa Domeniului regal cu Cham - 
pagne si Burgundia, traducind poate neráb- 
darea acestora, lizibilà în experiențele romanice 
de structură; ca si constructorii anglo-normanzi 
din şcoala de la Jumièges, care inâițau arcade 
mari în detrimentul tribunelor, arhitectura de 
la Sens, pe un plan de tip continuu, dadea 

31 înălţime navelor laterale și nu lăsa între ele şi 


*4 În prezent se consideră că elevatía cu patru etaje nu a 
fost introdusă în Île-de-France înaintea anului 1155 cu 
aproximaţie (Saint-Germer, corul bisericii din Noyon, nava 
bisericii din Cambrai, apoi bisericile din Arras, Laon, Paris 


ferestrele înalte, pierdute sub bolți, refăcute 
mai tîrziu, decît o galerie îngustă. Suportii cu 
coloane duble sînt un alt semn al originalității 
ei, precum şi într-o mai mare măsură, acea 

simplificare a etajelor care, avînd consecinţe etc.); ea a venit din Belgia occidentală (în jurul anului 1135, 
din ce în ce mai mari, va sfirsi prin a da bisericile din Bruges si Tournai). E o ES z 
pärtilor laterale caracterul de adevärate nave Z=. CUu. : == 
laterale si prin a goli complet, între stilpi, ; = 


*5 Nave laterale în întregime duble sí un transept neiesis o s _ - МЕ 20: = 


întreaga zonă superioară a bisericii. . taii 
NOTE: Arta gotică timpurie. Tl. Sr я 
+1 Această idee este cu totul altfel dezvoltată in L. Gro- 
decki, Le Vitrail et PArchitecture au XIIe et au XIIIe 
siècle, în Gazette des Beaux-Arts, 1949, II, pp. 5—24. 


2 Este greu să stabilim exact ce anume. a fost refăcut în 
secolul al XIII-lea la deambulatoriu. Coloanele par: fragile, 
mai ales dacă ar trebui să poarte tribune. În schimb, capi- 
zelurile de deasupra lor раг să aparțină: cu siguranță seco- 
lulu al XII-lea, fiind exact adaptate la fusele coloanelor. 
Ultimele capele din jurul absidei, cea dinspre nord d cea 
dinspre sud, nu comportă goluri ci o vastă compoziţie, 
datînd din secolul al XII-lea, care este mai curînd a unui 
portal decir a unei decoraţii interioare, caracteristică neobis- 
muită pentru acest loc, dacă nu cumva este vorba de un 
acces mai vechi. — S. Crosby, de la Yale University, pre- 

găreşte cu privire la catedrala Saint-Denis o monografie 

care ni se pare atît de necesară, neexistind decît frumoasele 
lucrări ale lui M. Levillain cu privire la biserica carolin- 
giană şi la criptă. * Săpăturile practicate la Saint-Denis de 
profesorul Crosby în 1938—1939 au dus la descoperiri 
neasteptate care modifică în mod considerabil părerile tra- 
ditionale în legătură cu începuturile arhitecturii gotice: rezu- 
marl cel mai complet al acestei probleme se află în: 

S. MK. Crosby, L'Abbaye Royale de Saint-Denis, Paris, 

1955. 

2 Cu privire la rolul Jui Suger, vezi E. Mâle, Art yeli 
gieux du XII siècle en France, cap. V, p, 151, * E, Pa- 
nofsky, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint-Denis 


Arts Treasures, Princeton, 1964, a reluat problema 


and its SE 
ÿ a personalității lui Suger, 


interpretării ideilor 
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în afară, acesta este planul catedralei Notre-Dame din = CR 


Paris, dar care era totodată planul bisericii lui Suger de la 
Saint-Denis: cf. S. McK. Crosby, op. єй, pp. 48—50. 


6 Moastele sfintului Eloi au fost mutate la Noyon ín 
1157. Dar în care catedrală, cea veche sau cea mouă? Con- 
structia corului acesteia din urmä era dupá cite se pare 
destul de puţin avansată. Absida în hemiciclu prezintă puter- 
nice analogii, semnalate deja de Choisy şi Lefèvre-Pontalis, cu 
cel al bisericii Saint-Germain-des-Prés (1163). — Ch. Seymour, 
de la Yale University, pregăteşte o nouă monografie a cate- 
dralei din Noyon. li datorăm mai multe observaţii. * Ch. 
Seymour, Jr, Notre-Dame of Noyon in the Twelfth Cen- 
tury, New Haven, S.U.A., 1939, este în prezent una din 
lucrările esenţiale cu privire la arhitectura gotică. 


*7 Un plan de la începutul secolului al IX-lea, cu tran- 
septe rotunjite, a fost descoperit în urma săpăturilor de la 
Angers: С. H. Forsyth, L'Eglise Saint-Martin d'Angers, Bul- 
letin monumental, CX, 1952, pp. 201—228, si The Church 
of Saint-Martin at ° Angers, Princeton, 1953. Nu este nevoie 
si ne referim la biserica din Tournai pentru a descoperi 
originile ansamblurilor din secolul al XII-lea: biserica Saint- 
Lucien din Beauvais, începută în 1095, era de un tip mai 
vechi şi totodată mai apropiat de primele exemple gotice. 
Vezi E. Gall, Die Abteikirche Saint-Lucien bei Beauvais, 
Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte, IV, 1926, pp. 59—71, 
unde doar reconstituirea bolţii de ogive а bisericii este în- 


doielnică. 
8 Sub episcopatul lui Nivelon de Chérizv (1177—1207). 


interesantă în J. Baltrusaiüs, Villes sur 


*9 Expunere i | 
Architecture, Paris, 1954, 


arcatures, în Urbanisme et 


10 Această dată este o ipoteză întemeiată pe o bulă a 
lui Alexandru al III-lea. Episcopul Gautier de Mortagne 
(1155—1174) este cel care ar fi început si terminat. con- 
strucția. Vezi Quicherat, Mélanges d'archéologie et d'histoire, 
pp. 173—174. Cf. L. Broche, La cathédrale de Laon (Petites 
monographies), Lasteyrie, L'architecture religieuse en. France 
` à l'époque gothique, I, p. 41, si mai ales Lambert, La catbé- 
drale de Laon, Gazeue des Beaux-Arts, 1927. — Acestor 
biserici trebuie să le adăugăm catedrala din Senlis, începută 
în jurul anului 1155, terminată în ceea ce priveşte partea 
orientală în jurul anului 1167 si sfinţită în 1191; biserica 
Saint-Rémi din Reims, reconstruită de abatele Pierre de 
Celles (1162—1181) este remarcabilă prin. cele două :colo- 
nete care formează un portic la intrarea capelelor reionante 
şi primesc ogivele traveelor pătrate ale deambulatoriului, 
alternate cu boljari triunghiulari; catedrala Notre-Dame-en- 
Vaux de la Châlons-sur-Marne, al cărei cor, analog cu 
acela al bisericii Saint-Rémi, este legat de tipul de travee, 
al biseriGlor din Noyon si Laon. .* Cu privire la cate- 
drala din Laon, vezi excelenta monografie a lui H. Ade- 
nauér, Die -Kathedrale von Laon, Düsseldorf, 1934. 


11 Prima piatrá ar fi fost pusă de papa Alexandru. al 
IH-lea în timpul şederii sale la Paris în 1163. Vezi 
M. Aubert, Notre-Dame de Paris, p. 30. Corul era terminat 
în 1177, sfinţit, în 1182, iar nava aproape terminată la 
moartea lui Maurice de Sully în 1196. Fațada și turnu- 
zile au fost începute la începutul secolului al XIII-lea. 
Acestea din urmă erau terminate în 1245—1250. Vezi Mor- 
тет, L'âge des tours, de “Notre-Dame de Paris, Bulletin 
Monumental, 1903. Transeptul a fost prelungit cu cite o 
travee la fiecare braţ al său de către Jean de Chelles, înce- 
pînd cu anul 1258, acţiune continuată de Pierre de Monte- 
reau. Pierre de Celles este cu siguranță autorul capelelor 
absidei, construite între 1296 şi 1320, 


12 Vezi André Rhein, Nontre-Dame de Mantes, Paris, 1932; 
j. Ролу, La collégiale de Mantes, în Congrès Archéologique, 
Paris Mantes, 1946, pp. 163—220. Grupul bisericilor din 
Paris cuprinde de asemenea numeroase construcţii mai puțin 
importante, de exemplu Champeaur, La collégiale de Man- 
tes, Paris, 1933. Jean Bony urmează să publice o “nouă 
monografie dedicata aceluiaţi edificiu. : 


p 
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13 M. Aubert, Notre-Dame de Paris, Sa place dans 
histoire de l'architecture ..., p. 112. 


14 În afară de bisericile din Mantes’ şi Beaumont-sur-Oise, 
triforiul de la: Notre-Dame dim Paris se regăsește la bise- 
rica Saint-Leu-d'Esserent şi la cea din Moret. 


15 Papa Alexandru al III-lea este cel care prezidează 
ambele ceremonii. -În secolul al XVII-lea, au fost mărite 
ferestrele corului, suprimîndu-se jumătatea de sus a triforiu- 
lui. Vezi E. Lefăvre-Pontalis, Congrès archéologique de Paris, 
1919, Pisa А929): dns: 
` Se poate admite 'că catedrala din Sens este tot atit de 
veche ca biserica Saint-Denis. Construcţia a fost ínceputi 
de episcopul Henri le` Sanglier (1122—1142), cu siguranță 
în jurul” anului 1135,-si “terminată sub Hugues de Toucy 
(1142—1168). Lasteyrie, “Architecture! religieuse en France à 
l'époque “gothique; I, p. 24, insistă asupra caracterului pre- 
coce al catedralei din Sens: „Absida nu era acoperită printr-o 
simplă “semi-cupolă ornată“ cu. nervuri, cum au existat nu- 
meroase exemple în monumentele din epoca lui Ludovic 
al VI-lea. d a lui Ludovic al VII-lea, ci ‘printr-o succesiune 
de boltare sprijinite pe ogive reionante în jurul unei chei 
comune... Arhitectul folosir de “Henri le Sanglier cunoştea 
bolțile *sixpartite: nicăieri în altă ‘parte nu există asemenea 
bolți care să poată” fi cu certitudine atribuite unei date 
anterioare sau chiar contemporane: * Bolțile. navei bisericii 
Saint-Etienne ‘din. Caen sînt în prezent admise ca prototip 
al “tuturor bolților “sixpartite şi: dârate în jurul anului 
1130, vezi p. 3C1:gi urm. ` š 


ш 


în acest timp Burgundia inspira о arhitectură 
destinată unei evoluţii mai putin rapide si mai 
putin variate dar a cárei expansiune a fost con- 
siderabilă si care a dus: piná departe bolta 
de ogivá: arhitectura cistercianá!. Semnificaţia 
ei nu este numai regională. Ea depäseste chiar 
interesul marilor inovaţii tehnice. Este expresia 


35 unui fenomen istoric considerabil, a unui. fel 


de schimbare de front. Dar igi are originea in- 
tr-un anumit ţinut, ca si omul care a gîndit in- 
treagă această mișcare. Burgundá prin folosirea 
pridvoarelor, prin profilul cavetelor, prin an- 
samblul arcurilor de boltă sprijinite pe socluri, 
prin folosirea precoce a sistemului ogival (am 
arătat la nartexul din Vezelay o mărturie în 
acest sens, dezvoltată poate înainte de Saint- 
Denis, pe datele unui vast program, la Sens), 
în sfîrşit, prin tipul elevatiei sale cu două etaje, 
specific bisericilor din Saint-Martin şi Vezelay, 
arhitectura cisterciană este burgundá si prin 
origini prin locurile primelor sale fundaţii, 
Citeaux, unde în 1098 se instalează Sfîntul Ro- 
bert, unde în 1122 este abate Sfîntul Bernard, 
si a cărei biserică este sfinţită în 1148, La Ferté 
(1115), Pontigny (1114, prima biserică către 
1150), Morimond (1115), Clairvaux (același an) 
sub a cărei influență se construieşte Fontenay 
(1118, biserica sfințită in 1147). Sfîntul Bernard, 
mai întîi senior din Fontaine, lîngă Dijon, s-a 
născut pe acest pămînt bogat în oameni ener- 
gici şi buni oratori. Nu aparţine familiei isto- 
rice si umane a sfinţilor artiști de la Cluny, 
nu este nici un Suger, admirabil prin puterea 
pasiunii, care a rămas în istoria Franţei nu 
atit datorită tensiunii unei înalte gindiri cit 
gustului pentru cultură şi spiritului său deschis. 
Poziţia Sfîntului Bernard este analogă cu aceea 

a novicilor din Nord care se mirau scanda- 
lizati de idolatria de Ја Conques. Si el se ri- 
dică împotriva cultului imaginilor, dar apare 
într-o epocă în care acestea sînt mult mai ciu- 
date şi mai complexe și le definește cu exacti- 
tate surprinzătoare în acea Apologie à Guil- 
laume de Saint-Thierry (către 1127), protestind 
violent împotriva „acestei frumuseți care isi 
trage izvorul din deformare si a acestei defor- 
mări care năzuiește spre frumuseţe“. Lupta 
împotriva dialecticienilor și protestul împotriva 
formelor romanice se opun unuia și aceluiaşi 
stadiu al gîndirii. Sfîntul Bernard discerne nu 
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germenele care, dezvoltindu-se, avea să-l inun- 
de cu o Vegetație barocă. Nu trebuie însă să-l 
considerăm ca pe un maestru care printr-o 
sclipire de geniu înlătură o artă și impune o 
alta. EL este doar un predecesor și exprimă o 
anumită oboseală a secolului în fața acestor 
forme. Face tabula rasa. Înconjură cu un zid 
auster arzătoarea austeritate a credinței. Nu 
trebuie să căutăm nici un principiu estetic și 
nici un plan de biserică în regulile proclamate 
în capitolele generale ci pur și simplu un anu- 
mit număr de interdicții ca aceea de a construi 
turnuri de piatră, turnuri care dau odată cu 
limitele unui program semnificația unui sistem. 
Constructorilor acestor. abaţii lipsite de podoa- 
bă, Burgundia le oferea materiale și tradiții 
de construcţie pe care aceştia le-au interpre- 
tat mai întîi cu ascetism. 

A existat o perioadă a arhitecturii cistercie- 
ne care poate fi numită romanică, fiind însă 
vorba de un romanic foarte sobru. Este fru- 
mosul tip al bisericii de la Fontenay, cu pla- 
nul său trasat cu echerul, cu nava întunecată 
acoperită de un leagăn în arc frint, cu navele 
laterale care o mărginesc cu leagăne trans- 
versale. Acest tip se regăsește în linii mari în 
Champagne (Trois-Fontaines), în Rouergue (Sil- 
vanès, Bonneval), în regiunea munţilor Piri- 
nei (Lescale-Dieu), în Elveţia (Bonmont, Haute- 
rive), în Anglia (Fountains), şi în Scandinavia 
(Alvestra). Dar succesul spiritual al ordinelor 
celor mai riguroase le duce la extinderea pro- 
gramelor si chiar si stilul cel mai sárácácios 
comportá, printr-o soluţie categorică, posibi- 
litäti de dezvoltare si variaţie. Istoria francis- 
cană oferă si alte exemple de acest fel. Chiar 
fără a dezminti absolut primele sale principii 
şi ráminind credincioasă unor date care aveau 
valoare de formulă, arhitectura cisterciană a 
devenit destul de repede mai complexă, a adop- 
tat elevația cu două etaje, iluminatul direct 
al navei si în sfîrşit ogiva care s-a răspîndit 

37 foarte repede. Fără ea Evul Mediu ar fi in- 


complet. Nu ne-ar mai da eleganta másurá a 
rigorii sale. Ea a contribuit mai ales la päs- 
trarea şi extinderea marii unităţi occidentale. 
Cistercienii adoptă în mod obişnuit absida 
plată si, chiar'atunci cînd este rotunjită, la în- 
ceput puţin ieşită în relief, capelele nu se 
dezvoltă în afară. Cuprinse în incintă, acestea 
nu sparg monotonia unităţii. Importanța tran- 
septului este o trăsătură caracteristică, desigur 
ca o reacție împotriva fastuoasei dezvoltări а 
corului de la Cluny. Capelele sînt uneori nu- 
meroase si comunică între ele “prin deschizá- 
turi. Uneori sint dispuse pe zidul oriental, al- 
teori de o parte si de alta, si chiar în jurul 
braţelor transeptului. Suportii nu coboară, pînă 
la podea si se sprijiná pe niste socluri conice 
sau usor impodobite cu muluri iar stilpul de 
sub ele păstrează aspectul de zid. Un tip de 
biserică răspîndit prezintă nave laterale cu o 
boltă în cruce, cu ogivă la nave, dar trebuie 
văzut dacă în anumite cazuri, de exemplu: la 
Pontigny. aceasta a fost prevăzută încă d&'la 
începutul construcţiei sau dacă s-a hotărît a 
doptarea ei mai tirziu, în cursul lucrárilor::o- 
blicitatea capitelelor din vîrful stilpilor de sus- 
tinere pare să pledeze în favoarea: celei dea 
doua ipoteze, deși unele capitele oblice apar 
si în navele cisterciene construite! într-o epo- 
cá in care ogiva apare cu regularitate;: poate 
însă cá trebuie să vedem în aceasta o trăsă- 
tură a modului constant pasiv în care s+a ini 
tat un expedient inutil, Evul Mediu oferind 
si alte asemenea exemple. Clopotnița lipsește; 
un pridvor anulează fațada care nu-l depăşeşte 
decit cu un pinion ajurat cu goluri foarte sim- 
ple si cu ferestruici. Fr 
Acestea sint datele generale, Ele se dezvoltä 

si se ráspindesc ріпа departe, Biserica din Fon- 
tenay rámine prin excelenţă un exemplu de 
puritate cistercianä, dar biserica de la Pon- 
tigny ne aratá cum de la partiul dreptunghiu- 
lar, după unii îngust $i modest, dar de fapt 
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care în spatele unui zid poligonal ascunde 0 
amplă compoziție arhitecturală, un herniciclu 
elegant și măreț totodată, ansambluri de EE 
de ogivá la cheía arcadelor, coloane inelate, 
capiteluri care îmbină cu iscusinfá un reper- 
toriu destul de restrins. În cládirile minästi- 
rilor, in claustre, sáli capitulare, refectorii, cá- 
mári, de provizii, fermitatea severa a artei cis- 
terciene se regăseşte în programe variate și, 
în anumite ansambluri monumentale, ca acela 
de la Clairvaux, care are câmara de provizii 
Ла. parter şi refectoriul călugărilor la etaj, se 
aplică la un program amplu şi la mase 5 
rar intilnite in аѓага catedralelor: cámara de 
provizii de la Clairvaux, astázi Бесе is 
uziná, desfágoará deasupra noilor şi ciu en ch 
săi schivnici boltile sale rudimentar ar ше; 
care se amortizeazá prin pátrunderea in stilpi 
masivi. nor. sa e м 
-Este „demn de remarcat . faptul că ees 
gindire, atit.de. riguroasä in conceper As 
samblurilor și a efectelor, rămine Es 
la variaţii. Arta aceasta, pornitä de ne 
date uscate si „puternice, nu SE at 
odată., Deosebirea dintre PRE > 
ghiulare si cele rotunjite nu në Geer 
rile de abside. În Gasconia, absida pei 
Flaran (11521187) este compusă GEM e 
sidá.si „patru capele semicirculare i 

: transe 1 
E cuprinde trei capele poligonal E 
pătrate. Aceeași 
sisteme de stilpi care 
foarte origin 
roide pare in \ 
۹ "la Fontenay. Nava este BCEE 
Ko en: e ды de nastere al 

| n UC Š К $ avi g ira- 
Ech stilpii sint o interpretare GTR 
bilă si nouă à temel cisterciene à pes RES 
intrerup(i, Corpul stilpului, cu SUPER = 
AABO masà complexà, pare suspen a er? 

39 P solului de care este despărţit printr-ur 


masiv poligonal de zidărie fără alt ornament 
decit un sfert de cerc gros în partea de sus 
Spre navă coloanele sînt geminate si se spri- 
лпа pe o parte ieșită în afară a acestui sul, 
scoasă în evidență în acel loc de o consolă, 
Astfel între podea şi baze se stabilește un fel 
de puternică zonă abstractă, socluri goale care 
par să nu aibă altă funcţie decit înălțarea în- 
сеа sistem, a întregii biserici, în văzduh. 
n sala capitulară, stilpii golurilor care dau 
spre claustru prezintă un interes la fel de ma- 
re. Formati din patru coloane net despărțite 
unele de altele, nu sînt sudafi printr-un nu- 
cleu ci centrafi printr-o a cincea coloană, izo- 
lată şi ea. Doi dintre ei susțin bolfarii ogive- 
lor. dar prin intermediul unor socluri, ceilalţi 
doi primesc al doilea rulou de arcade. Com- 
poziţia este robustă și ușoară totodată, dove- 
dind disocierea vechilor valori murale în tra- 
tarea suportilor dar si persistenta inutilă, ri- 
Ep 2 unor elemente cisterciene tipice. d 
( toate aceste inflexiuni si nuanţa j 
rite mai mult in timp decit in are 7 GE 
HU intacte marile caracteristici organice 
 unui limbaj monumental unic si mai ales 
unitatea solidă a ansamblurilor exterioare care 
mărginesc volumele interioare, arhitectura cis- 
tercianä 5-а räspindit în teritoriile cele mai 
diferite. La mijlocul secolului al XII-lea ordi- 
nul nu număra nici mai mult nici mai рий 
бе trei sute cincizeci de minăstiri, Ptr à 
se în Germania (1122), în Anglia (1128), 1a ы 
landa, la Mellifont, urmasá a minñstirii de ig 
Clairvaux, în Castilla (1131), în Italia Si 
ín Portugalia (1149), în Catalonia Scandi Д 
şi Ungaria, unde acţiunea ej а fost ан AE 
însemnată. În ținuturile franceze râs indi A 
acestui orâin merge de la Vaucelles Z T 
dra, ріпа la abatiile provengale de la Silva né 
Thoronet, Aceastá artă nu ge limita 16 
fundaţiile ordinului, Еа îşi punea éent а 
pe construite gotice, Constructorii de la Be 
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francezá in vechiul finut al ogivei lombarde. 
Arta engleză datorează bisericii de la Citeaux 
citeva note caracteristice. Anumite forme cis- 
terciene din Languedoc și Gasconia se regä- 
sesc.in secolul al XII-lea în Catalonia, in ca- 
tedralele din Tarragona si Lérida. În regiunea 
Burgos, marea abatie de la Las Huelgas va in- 
fluenta un întreg grup de monumente. În Por- 
tugalia gindirea cístercíaná n-a ináltat numai 
mănăstirea de la Alcobaça dar a lăsat și pu- 
ternice urme care se regásesc piná in arta re- 
ionantá. Ceea ce a însemnat Cluny pentru 
arta romanică, într-o epocă mai veche a cru- 
ciadei din Spania, au însemnat cistercienii pen- 
tru arta gotică, dar în întreg Occidentul. 

„Această arhitectură atit de fermă si de con- 
stantă a trăit în pas cu timpul. E tot atit de 
greu să o imparti în perioade pe cit e de pe- 
riculos să o imparti în școli. Totuși ea cunoaște 
tipul romanic, la Fontenay, căruia i: rămîne 
credincioasă mult timp, după cum am vázut. 
în sudul Franţei; apoi de timpuriu a devenit 
gotică prin încrucișarea de ogivä, adeseori 
admisă în timpul construcției si pentru саге 
a trebuit să adopte arcuri ciudate, ascuţite, 
pe soclu sau pe capitel oblic. A acceptat 
absida rotunjită si, în- dezvoltarea ulteri- 
oară, în timpul secolului al XIII-lea, chiar si 
soluţii de construcţie mai nervoase, mai sup:e 
ca odinioară, la Ourscamp, Longpont si Royan- 
mont. Dar clădirile minästiresti din timpul 
Sfintului Ludovic, chiar si in pártile lor strict 
utile și cele mai ascunse, dovedesc cá aceastá 
artá a rámas in esentá o mare artá severă de 
zidari. Planul tip de biserică cistercianá dat 
de Villard de Honnecourt, care lucreazá pe 
santierele ordinului, pástreazá absida drept- 
unghiulară căreia li acordă dezvoltarea de la 
catedrala din Laon. 

Astfel, dea lungul timpului, 
cistercian pâstrează in mare măsură puterea 
atea specifică începuturilor artei go- 
à unei foarte 
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паву poligonal de zidärie fárá alt ornament 
ecit un sfert de cerc gros în partea de sus 
BUM navá coloanele sint geminate si se spri- 
ya pe o parte ieșită în afară a acestui sul, 
pec in evidenţă in acel loc de o consolă. 
à el intre podea si baze se stabileste un fel 
e puternicà zonà abstractà, socluri goale care 
par sà nu aibă altă funcţie decît înălțarea în- 
ss sistem, a intregii biserici, in vázduh 
n sala capitulará, stilpii golurilor care dau 
spre claustru prezintă un interes la fel de ma- 
re. Formati din patru coloane net despărțite 
unele de altele, nu sînt sudati printr-un nu- 
cleu ci centrafi printr-o a cincea coloaná, izo- 
lată si ea. Doi dintre ei susțin bolfarii ogive- 
lor, dar prin intermediul unor socluri, ceilalti 
doi primesc al doilea rulou de arcade. Com- 
pozitia este robustá si usoarä totodatá, dove- 
dind disocierea vechilor valori murale în tra- 
tarea suportilor dar si persistența inutilă, ri- 
tuală, a unor elemente cisterciene tipice. 1 
Cu toate aceste inflexiuni si nuanfe, dife- 
rite mai mult in timp decit in Es si Se 
pästreazä intacte marile caracteristici organice 
ale unui limbaj monumental unic si mai ales 
unitatea solidá a ansamblurilor exterioare care 
márginesc volumele interioare, arhitectura cis- 
tercianá s-a răspîndit în teritoriile cele mai 
diferite. La mijlocul secolului al XII-lea ordi- 
nul nu număra nici mai mult nici mai puțin 
de trei sute cincizeci de mînăstiri. Pătrunse- 
se în Germania (1122), în Anglia (1128), în Ir- 
landa, la Mellifont, urmașă a minăstirii de la 
Clairvaux, în Castilia (1131), în Italia (1135) 
în Portugalia (1140), în Catalonia, Scandinavia 
şi Ungaria, unde acţiunea ei a fost destul de 
însemnată. În ţinuturile franceze răspîndirea 
acestui ordin merge de la Vaucelles, în Flan- 
dra, pînă la abaţiile provensale de la Silvacane 
si Thoronet Această artă nu se limita Ja 
fundaţiile ordinului. Ea își punea pecetea si 
pe construcţiile gotice. Constructorii de la Fos- 
sanova, Casamari, Chiaravale implantau ogiva 40 
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franceză în vechiul ţinut al ogivei lombarde. 
Arta engleză datorează bisericii de la Citeaux 
citeva note caracteristice, Anumite forme cis- 
terciene din Languedoc și Gasconia se reg 
sesc in secolul al XII-lea ín Catalonia, ín ca- 
tedralele din Tarragona si Lérida. Ín regiunea 
Burgos, marea abafie de la Las Huelgas va in- 
fluenja un întreg grup de monumente, Ín Por- 
tugalia gindirea cistercianá n-a înălțat numai 
mănăstirea de la Alcobaça dar a lăsat si pu- 
ternice urme care se regăsesc pinä în arta re- 
ionantä. Ceea ce a însemnat Cluny pentru 
arta romanică, într-o epocă mai veche a cru- 
ciadei din Spania, au însemnat cistercienii pen- 
tru arta gotică, dar în întreg Occidentul. 
„Această arhitectură atit de fermă si de con- 
stantă a trăit în pas cu timpul. E tot atit de 
greu să o imparti în perioade pe cit e de pe- 
riculos să o imparti în şcoli. Totuşi ea cunoaște 
tipul romanic, la Fontenay, căruia îi rămine 
credincioasă mult timp, după cum am văzut, 
în sudul Franţei; apoi de timpuriu a devenit 
gotică prin încrucișarea de ogivă, adeseori 
admisă în timpul construcţiei și pentru care 
a trebuit să adopte arcuri ciudate, ascuţite, 
ре: soclu sau pe capitel oblic. A acceptat 
absida rotunjită si, în -- dezvoltarea  ulteri- 
oară, în timpul secolului al XIII-lea, chiar şi 
soluţii de construcţie mai nervoase, mai suple 
ca odinioară, la Ourscamp, Longpont şi Royan- 
mont. Dar clădirile minästiresti din timpul 
Sfintului Ludovic, chiar si in pártile lor strict 
utile si cele mai ascunse, dovedesc că această 
artă a rămas in esență о mare artă severă de 
zidari. Planul tip de biserică сіѕіегсіапа dat 
de Villard de Honnecourt, care lucrează pe 
șantierele ordinului, păstrează absida drept- 
unghiulară căreia îi acordă dezvoltarea de la 
catedrala din Laon. e к 
Astfel, de-a lungul timpului, arhitectura 
cistercianá pästreazä in mare măsură puterea 
și sobrietatea specifică începuturilor artei go- 
41 tice, Ea rămîne o veche márturie a une! foarte 


mari revolufii spiritale, Constructorilor - 
tedrale bogate în efecte plastice, în GE 
de umbre, în lumini savante $i multicolore, ea 
le oferá exemplul unei arte care, cu rigla si 
echerul, cu o limpezime rece si nedeghizatä 
isi scoate tot secretul frumuseţii. Dar esentia- 
lul funcţiei sale istorice nu este acesta. Gin- 
direa fondatorilor ei merge mult mai departe 
si rezultatele au fost uriase. Acestia au expul- 
zat din arta religioasă tot ceea ce se mai pás- 
tra din fastul si misterul oriental precum si 
rafinamentele culturii cluniacense si virtuozi- 
tatea marilor dialecticieni. Reforma Sfintului 
Robert, extinsá şi îmbogățită cu gindirea si 
talentul Sfintului Bernard, depäseste impor- 
tanta tuturor reformelor care se succed fárá 
incetare din epoca carolingiană in ordinul 
Sfintului Benoit. Acestea interesau mai ales 
valorile etice si regulile disciplinei, in timp ce 
prima contura un orizont nou pentru Spirit 
si un lăcaș nou pentru credință. În momentul 
în care barocul romanie cunoaște combinaţii 
luxuriante din ce în ce mai numeroase și oa- 
recum nesăbuite, ultimele povești magice, ul- 
timele enigme, reforma Sfîntului Robert le 
izgoneste din biserici neacceptind pentru de- 
corarea capitelurilor decit ornamente cu frun- 
ze monumentale, simple, lizibile, care nu dá- 
deau nici o mișcare pietrei. Ea a interzis înăl- 
tarea de turnuri sí scoaterea în evidență a ca- 
pelelor în exterior, proscriind astfel acele ui- 
mitoare combinaţii de mase care aminteau de 
bisericile centrate din Asia. A interzis extin- 
derea marilor nave deasupra colateralelor im- 
punínd raportul de 2 la 1, care le menţine în or- 
dinea umilintei iar, în exterior, a revenit la 
vechea temă occidentală a bisericii-cutie. Lu- 
mina care strábate vitraliile incolore im 0- 
dobite numai cu flori de plumb, сотона 
manuscriselor, unde este înfăţişată сар gi 
munca grea а destelenitorilor, unde stilul nass 
aminteste de Monte-Cassino, totul se nrmoni- 
zează aici ín una $i accen? definitie, Wa este 42 


mărturia unei voințe categorice într-un mo- 
ment decisiv, 


NOTE, Arta gotică timpurie, Ш. 


*1 Printre lucrările cele mai recente cu privire la arhi- 
tectura cisterciană, vezi mai ales M. Aubert, L'Architecture 
cistercienne en France, 2 vol, Paris, 1943; M. A. Dimier, 
Recueil de plans d'églises cisterciennes, Grignan și Paris, 
1949; E. Lambert, Remarques sur les plans d'églises dits 
cisterciens, în Architecture monastique, număr special al pu- 
blicayiei Bulletin des Relations Artistiques France-Allemagne 
(Mainz), mai, 1951; H. P. Eydoux, L’Architecture des 
églises cisterciennes d'Allemagne, Paris, 1952; W. Krônig, 
Zur Erforschung der Zisterzienser-Architektur, Zeitschrift für 
Kunstgeschichte, XVI, 1953, pp. 222—235; Н. Hahn, Die 
frübe Kirchen-Baukunst der Zisterzianser, Berlin, 1957. 


2 Vezi Viollet-le-Duc, Dictionnaire d'architecture, IIL, 

p. 426, XIII, p. 92; E. Capelle, L'abbaye de Fontfroide, 
Toulouse, 1903; J. de Lahondés, Notice in Congrès archéo- 
logique, 1906. — Asemenea exemple ridicá problema carac- 
teristicilor locale si a şcolilor. Dar filiaţiile sau vecinătatea 
nu determină neapărat identitatea caracterelor secundare. 
Am văzut acest lucru în ceea ce priveşte planurile bisericilor 
din Flaran şi Fontfroide. Dintre caracteristicile comune ale 
marilor abaţii din Languedoc si Gasconia, Fontfroide, Flaran, 

. Lescale-Dieu, Silvanés, cele mai constante sint datele foarte 
generale ale navei de tipul celei de la biserica din Fon- 
tenay. În grupul bisericilor din Catalonia există de ase- 

- menea deosebiri. Abația Santas Creus (întemeiată în 1152; 
biserica construirá între 1174 si 1225) este urmașa bisericii 
din Grandselve, ea însăși urmașa aceleia din Clairvaux; 
Poblet (1149; biserica reconstruită începînd cu ultima 
secolului al XII-lea) si Vallbona (1157; dată nesi- 
te biserica) sînt urmayele bisericii din 
Vontfroide, la rîndul ei urmașa celei din Grandselve. Dar 
planul bisericii din Poblet comportă o coleret de capele 
în timp ce cele din Santas Creus şi Vallbona au 
ară, Nava bisericii din Santas Creus are 
de la Poblet are un leagăn în are frònt, 
Mile. eistereiene din Lan- 
Lambert, 


treime а 
pură În ceea ce Drive 


reionante, 
absida dreptunghiul 
bolta în ogivä, cea 
Cu privire la raporturile dintre aba rien 
43 guedoc și anumite catedrale catalane, vezi E. 
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mari revoluţii spiritale, Constructorilor de ca- 
tedrale bogate in efecte plastice, in profunzimi 
de umbre, în lumini savante şi multicolore, ea 
le oferá exemplul unei arte care, cu rigla și 
echerul, cu o limpezime rece si nedeghizatä 
îşi scoate tot secretul frumuseţii. Dar esentia- 
lul funcţiei sale istorice nu este acesta. Gin- 
direa fondatorilor ei merge mult mai departe 
si rezultatele au fost uriașe. Aceştia au expul- 
zat din arta religioasă tot ceea ce se mai păs- 
tra din fastul si misterul oriental precum și 
rafinamentele culturii cluniacense și virtuozi- 


mărturia unel voințe categorice într-un mo- 
ment decisiv, 


NOTE, Arta gotică timpurie, SIL 


*1 Printre lucrările cele mai recente cu privire la arhi- 
tectura cisterciană, vezi mai ales M. Aubert, L'Architecture 
cistercienne en France, 2 vol, Paris, 1943; M. A. Dimier, 
Recueil de plans d'églises cisterciennes, Grignan şi Paris, 
1949; E. Lambert, Remarques sur les plans d'églises dits 
cisterciens, în Architecture monastique, numár special ai pu- 
blicaiei Bulletin des Relations Artistiques France-Allemagne 


Robot En ا‎ EE S forma Sfintului (Mainz), mai, 1951; H. P. Eydoux, L'Architecture des > 

i ogátitá c indi i ` , ; H. P. ^ 5 S= . 
talentul Sfintului See SE églises cisterciennes d'Allemagne, Paris, 1952; W. Krônig, Sp. 22 
tanta tuturor reformelor Ge se succed GE Zur Erforschung der Zisterzienser-Architektur, Zeitschrift für ir 
incetare din epoca carolingiană în ordinul Kunstgeschichte, XVI, 1953, pp. 222—233; H. Hahn, Die Ë 


Sfintului Benoît. Acestea interesau mai ales 
valorile etice si regulile disciplinei, în timp ce 
prima contura un orizont nou pentru spirit 
şi un lăcaș nou pentru credință. În momentul 
în care barocul romanie cunoaște combinații 
luxuriante din ce în ce mai numeroase și oa- 
recum nesăbuite, ultimele povești magice, ul- 
timele enigme, reforma Sfîntului Robert le 
izgoneste din biserici neacceptind pentru de- 
corarea capitelurilor decît ornamente cu frun- 
ze monumentale, simple, lizibile, care nu dă- 
deau nici o mișcare pietrei. Ea a interzis înăl- 
tarea de turnuri si scoaterea în evidenţă a ca- 
pelelor în exterior, proscriind astfel acele ui- 
mitoare combinaţii de mase care aminteau de 
bisericile centrate din Asia. A interzis extin- 
derea marilor nave deasupra colateralelor im- 
punind raportul de 2 la 1, care le menţine în or- 
dinea umilinfei iar, în exterior, a revenit la 
vechea temă occidentală a bisericii-cutie. Lu- 
mina care străbate vitraliile incolore, impo- 
dobite numai cu flori de plumb, iconografia 
manuscriselor, unde este înfățișată chiar și 
munca grea a desfelenitorilor, unde stilul linear 
amintește de Monte-Cassino, totul se armoni- 


— 


frühe Kirchen-Baukunst der Zisterzianser, Berlin, 1957. 


2 Vezi Viollet-le-Duc, Dictionnaire d'architecture, ШІ, 
p. 426, XIII, p. 92; E. Capelle, L'abbaye de Fontjroide, 
Toulouse, 1903; J. de Lahondès, Notice in Congrès archéo- 
logique, 1906. — Asemenea exemple ridică problema carac- 
teristicilor locale si a şcolilor. Dar filiagiile sau vecinătatea 
nu determină neapărat identitatea caracterelor secundare. 
Am văzut acest lucru în ceea ce priveşte planurile bisericilor 
din Flaran $i Fontfroide. Dintre caracteristicile comune ale 
marilor abatii din Languedoc şi Gasconia, Fontfroide, Flaran, 


. Lescale-Dieu, Silvanès, cele mai constante sint datele foarte 


generale ale navei de tipul celei de la biserica din Fon- 
tenay. În grupul bisericilor din Catalonia există de ase- 
- menea deosebiri. Abația Santas Creus (întemeiată in 1152; 
biserica construită între 1174 si 1225) este urmaja bisericii 
din Grandselve, ea însăşi urmaşa aceleia din Clairvaux; 
Poblet (1149; biserica reconstruită іцсеріад cu ultima 
treime a secolului al XII-lea) şi Vallbona (1157; dată nesi- 
gură în ceea ce priveste biserica) sînt urmasele bisericii din 
Fontfroide, la rîndul ei urmașa celei din Grandselve. Dar 
planul bisericii din Poblet comportă o coleretă de capele 
reionante, în timp ce cele din Santas Creus si Vallbona au 
absida dreptunghiulară. Nava bisericii. din Santas Creus are 
bolta în ogivă, cea de la Poblet are un leagăn în are feint. 
Cu privire la raporturile dintre abaţiile cisterciene din Lan- 
catedrale catalane, vezi E. Lambert, 


43 guedoc si anumite 


zează aici în una și aceeași definiție, Ea este 42 
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L'art gothique en Espagne aux XIIe et NIIe siècles, Paris, 
1931, p. 99; cu privire la arta cisterciani din Catalonia, 
P. Lavedan, L'architecture gothique religieuse en Catalogne 
Valence et Baléares, Paris, 1935, p. 39. ; 


IV 


Nu arta cistercianá este cea care ne poate ingá- 
dui studiul plasticii decorative proprii primului 
stil gotic, a cărui arhitectură am definit-o: cîte- 
va combinaţii de muluri, frunze mari, plate, cu 
marginile netede, un sistem care contrastează 
puternic cu frumoasa compoziţie si cu tumul- 
tul complex al capitelurilor romanice, iată 
măsura voluntară a caracterului său restrictiv. 
Există însă o sculptură gotică din secolul al 
XII-lea, care de la portalul de la Saint-Denis 
pînă la portalul de la Senlis (înainte de 1186), 
adică în răstimpul a două generații, a produs 
vaste ansambluri de o remarcabilă unitate. şi 
de o inspiraţie care nu. este nici a epocii 
romanice si nici a secolului al XIII-lea, căruia 
i-a lásat totusi ca mostenire o temà iconogra- 
ficá de o incomparabilä märetie si in anumite 
privinte, in citeva ateliere, traditia cîtorva 
forme. 

Sculptura romanicá este dominatä de icono- 
grafia Apocalipsului. Din aceasta se mai păs- 
trează ceva in sculptura din regiunile de la 
nord de Loara in cea de-a doua jumätate a 
secolului. Dar in timp ce o dramaturgie epică, 
susținută de combinaţia mișcărilor, reinnoia 
fără încetare principiul aceleiași ordonanţe a 
unor teme identice sau apropiate, în marile 
compoziţii din Languedoc şi Burgundia o temă 
unică, monoton tratată, se repetă de acum în- 
colo pe timpanul principal al multor biserici. si 
anume Cristos în slavă înconjurat de figurile 
simbolice ale celor patru evangheliști. O gindi- 
re odinioară schimbătoare s-a întărit şi cris- 
talizat într-o imagine ale cărei variaţii sînt abia 


vizibile. Tema Judecăţii de Apoi se regăseşte la 44 


Saint-Denis, unde inspiratia iconograficä (dar 
nu și stilul) vine de la biserica din Beaulieu, si 
la Laon, unde este tratatä cu o märetie sälba- 
ticá, o asprime „primitivă“ care ne índepártea- 
ză de arta din Languedoc 1. Vechiul portal de la 
Chartres prezintă, de fiecare parte a lui Cristos 
în slavă înconjurat de tetramorf, la stînga Înăl- 
tarea si la dreapta Fecioara în Glorie. Dacă o 
comparăm cu timpanul bisericii din Cahors, ob- 
servăm că Înălțarea de la Chartres are mai 
puţine personaje. Cristos, înconjurat Ja Cahors 
de îngeri rästurnafi pe spate cu o gratioasä 
aplecare a întregului corp și însoţit de nume- 
roase figuri, ocupă la Chartres, numai el, cea 
mai mare parte a basoreliefului, înălțindu-se 
deasupra unei zone ondulate de nori, vestigiu al 
unei compoziţii ornamentale distruse și deci lip- 
sită de acţiune; picioarele îi dispar îndărătul 
acestei zone. Fecioara în Glorie este aşezată 
pe tron, tinindu-si fiul pe genunchi sub un bal- 
dachin ale cărui colonete au fost sfărimate, 
dreaptă, din faţă, fără nici o mişcare care să 
trădeze viaţa sau umanitatea. Împreună cu 
Cristos și cei patru evangheliști, aceasta este 
tema cea mai caracteristică a timpanelor epocii 
şi prezintă la rîndul ei același caracter de mo- 
notonă fixitate. 

Putem cu uşurinţă să punem iconografia 
acestui Cristos în legătură cu originile apoca- 
liptice: el este mai mult simbol decît imagine. 
mai mult convenţie decit viziune dar pentru 
credincioşi este încă purtătorul unei gindiri 
ajunsă la ultimul ei stadiu. De unde vine oare 
Fecioara? Pare să fie mai veche decît epoca dar 
este semnul unei noi fervori. Cu ea începe şi 
în ea îşi află originile toată acea iconografie a 
Fecioarei, la Dame, Notre-Dame, care în poe- 
tica secolului al XIII-lea va da strălucire celei 
mai blinde raze din Evanghelie si care, în 
scena Încoronării, va asocia de obicei cu du- 
iosie Mama si slava Fiului. Dar chiar dach în- 
cepe să ocupe loc în piatra bisericilor numai la 

45 mijlocul secolului precedent, stînd pe tron plină 


de măreție ca o regină a cerurilor, imaginea 
ei sub această formă este totuşi mai veche. O 
găsim în acele Fecioare-relicvarii din Auver- 
gne? al căror prim model l-a dat poate episco- 
pul de Clermont prin statuia în aur executată 
de orfevrul sáu Alleaume și care n-avea să 
fie prea diferită de aceea a sfintei Foy de la 
Conques. Fecioara intra astfel în viaţa mira- 
culoasă a relicvelor. Statuia ei de lemn sau 
metal era purtată la procesiuni sub un bal- 
dachin de stofă. Aceeași imagine apare în fata 
credincioşilor pe timpane, unde este încrus- 
tată fără nici o modificare. Baldachinul o mai 
protejează încă deşi devine edicul. Таг măreţia 
care-i dă un aer rigid este aceeaşi din efigiile 
primitive. Vădita identitate care unește Fe- 
cioara de pe portalul Sfînta Ana la Notre- 
Dame din Paris, al cărui timpan este o reuti- 
lizare în secolul al XIII-lea a unei sculpturi 
executate către 1170 şi, pe de altă parte, Fe- 
cioara de pe fațada occidentală de la Chartres 
dovedește nu atit o unitate de execuţie, cum 
a crezut Vâge, atribuindu-le pe amîndouă unui 
artist necunoscut pe care-l numeşte Maestrul 
celor două Madone, cît o comunitate a origi- 
nilor si constanta- tipului. La Paris, în afara 
îngerilor care sînt de faţă, Fecioara este încon= 
jurată de mai multe figuri: regele îngenucheat, 
episcopul si scribul care a înregistrat donația 
regală. Acestea sînt desigur contemporane cu 
statuia Fecioarei care pare mult mai veche, 
ca o mărturie dintr-o epocă îndepărtată. 
Marea gindire iconografică din a doua ju- 
mätate a secolului al XII-lea devine concretă 
în portalul Precursorilor. Ea îi introduce pe 
credincioși în biserica Evangheliei făcîndu-i să 
parcurgă întreaga Biblie; înalță pe fiecare am- 
brazură coloane de piatră cu imaginea. pro- 
fetilor 51 a strămoșilor lui Cristos. Vóge a 
crezut că originea acestor figuri ciudate se 
аПа în sculptura provensală, dar exemplele pe 
care le găsim aici apar cu o jumătate de secol 


mai tirziu. Mâle a demonstrat cu vigoare.rolul 46 


47 Benigne din Dijon, si că- 


jucat de abatia Saint-Denis si de Suger ín ela- 
borarea acestei teme. Nu se mai pástreazá fi- 
gurile care decorau portalul marii bazilici pa- 
riziene dar le cunoaștem din desenele de la 
Montfaucon?. Ca și iconografia Judecății de 
Apoi de la Saint-Denis, care dezvăluie influ- 
enta iconografiei de la Beaulieu, cîteva detalii 
ale anumitor personaje de pe stilpii pătrați, 
încrucișarea picioarelor de exemplu, ar putea 
să dovedească alt aspect al influenţei ținutului 
Languedoc. Sigur este că Suger, creînd o am- 
bianţă, nu şi-a luat din această regiune cola- 
boratorii. Cu : excepţia arhitecturii, care aici 
este rezultatul unor experienţe locale sau din 
regiunile învecinate; el si i-a recrutat, ca pe 
Godefroy de Claire, de pe șantiere și din ate- 
liere mai mult sau mai puţin îndepărtate. Or- 
fevrii din Lotaringia, Mosanii, aduceau cu ei 
practica turnătorilor în bronz şi cizelatorilor 
de metale, știința unui modeleu abundent, ne- 
ted şi calm. Ile-de-France nu oferea nimic ase- 
mănător figurilor. de la Saint-Denis dar stilpii 
mediani din Languedoc dovedeau prin exemple 
de o mare frumusete cä imaginea omului poate 
fi asociatá. functiei unui element vertical. a 
unui element portant, fárá totusi a o utiliza 
pentru acea interpretare a. Bibliei evreiesti ca 
vestibul monumental -al Noului Testament. 
Există deci motive serioase pentru a admite 
că Suger este autorul acestei gindiri asa cum 
este autorul altor. invenții- iconografice şi că 
pentru a o -executa în piatră a apelat la meş- 
teri de origine sau de formaţie meridională. 
Este adevărat că pilaștrii şi coloanele care ser- 
vesc drept bază și sprijin totodată acestor fi- 
guri sint uneori ghiosate cu acea luxuriantà 


- si virtuozitate care caracterizeazä ultimul sta- 


diu al sculpturii romanice, ca la Saint-Lazare 
din Avallon, alteori ornamentate cu caneluri 
dupá moda anticä, ca de exemplu pilastrii bur- 
gunzi. Stim de asemenea cá tema era ráspin- 


itá i dia, decora portalul de la Saint- 
a riim decorează pe acela 


din Vermanton. Alternativa Burgundia sau Lan- 
guedoc se ridică încă o dată. 


Oricare ar fi solutia, tipul de portal cu Pre- 
cursori este caracteristic mai ales pentru ico- 
nografia din regiunile din nordul Franfei, din 
jurul Parisului, in cursul celei de a doua ju- 
mátáti a secolului al XII-lea, si tot aici se leagá 
acesta de istoria artei gotice timpurii. Astfel 
apare, ca o influenţă imediată a bisericii din 
Saint-Denis, la Chartres, unde se desfășoară 
pe toată fațada occidentală (către 1145—1150), 
la Etampes, la Bourges, la Saint-Loup de 
Naud, la Mans, pentru a nu cita decît pe cele 
mai importante dintre ansamblurile care s-au 
pästrat pinà in zilele noastre fárá a uita insá 
bisericile din Nesle-la-Reposte, Bourg-Argental 
$i portalul de nord de la Saint-Benoît-sur- 
Loire, al cărui lintou înfățișează scenele găsirii 
şi transportärii relicvelor cărora abația din 
Fleury le datorează gloria și numele. Dar cel 
mai adesea lintoul este împodobit cu imaginea 
apostolilor iar timpanul îi înfățișează pe Cristos 
$i cei patru evangheliști, înconjurat de arhi- 
volte groase, fragmentate în statuete. Precur- 
sorii sint mai mult sau mai puţin numeroși! 
dar constanta iconografică este remarcabilă. 

Constanţa stilistică este tot atît de demnă de 

luat în seamă ca și profunda originalitate a 
unei arte care, folosind imaginea bărbatului 
și a femeii, le configurează în funcție de di- 
mensiunile si proporţiile coloanelor 
sînt aplicate așa încît, capul sustinind capite- 
lul iar labele picioarelor neieșind în relief sau 
chiar айгпіпа, aceste statui par ele însele niște 
coloane și astfel chiar și sînt numite. Se pare 
că acesta este ultimul aspect al conformis- 
mului arhitectural care în arta romanică im- 
pune fiinţei vii nu numai atitudinea dar si 
canonul cerut de funcţie. Tratarea suprafețelor. 
sugestia liniară a modeleului, cutele grafice, 
acea interpretare ornamentală a umbrei și a 

luminii vin să confirme această idee, Același 

Jucru se întîmplă la Saint-Loup de Naud cu 48 


pe care 
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sirenele-pásári care decorează capitelele, În ge- 
neral, in toată această artă íntilnim o profu- 
ziune de edicule care asazä in jurul si dea- 
supra figurilor, in mod obsedant, adevárate ar- 
hitecturi in miniaturá. Dar in timp ce confor- 
mismul romanic are drept consecinfe necesare 
miscarea cea mai intensä, statuile-coloane sint 
destinate imobilitätii eterne iar gestul prin 
care-si lipesc de corpul lor ingust cartea, scep- 
irul sau cuta vesmintului este mereu acelasi. 
Ele par adormite intr-un somn secular asemeni 
morţilor infásurafi in bandelete pe care-i trezea 
la viatá vocea lor profeticá. 

Pe de altă parte, viaţa în sculptură renunță 
la știința combinațiilor abstracte pe care arta 
le ignoră, le interpretează greșit sau pe care 
chiar le-a uitat. Ea tinde să se posede fără in- 
terventia unei stilistici din acel moment de- 
concertantă. Chiar atunci cînd îi respectă ră- 
mäsitele în imaginea simplificată a Dumne- 
zeului din Apocalips, căreia îi adaugă de altfel 
admirabile nuanțe de umanitate, ca pe tim- 
panul central de la Chartres, interpreţii ei nu 
şovăie să insereze o statuie-relicvar într-un re- 
lief monumental. Figurile pe care le înalţă 
aceştia de o parte şi de alta ţin de adevărul 
existenței si de adevărul istoric. Nu sînt mar- 
torii Apocalipsului si nici înţelepţi sau monarhi 
orientali ci un episcop constructor de bisericä 
si regele capetin. Încä de pe acum este posibil, 
dacă nu să discernem viitorul marelui stil.mo- 
numental care se va dezvolta în catedralele 
secolului al XIII-lea, cel putin să întrezărim 
tot ceea ce acesta respinge şi să înţelegem 
importanţa acestei renuntäri. 


NOTE. Arta gotică timpurie. IV. 


*1 Vezi E. Lambert, Les portails sculptés de la carbé- 
Gazeue des Beaux-Arts, 1937, 1, pp- 53—98. 


drale de Laon, j 
: avea de asemenea un portal cu tema 


Catedrala din Corbeil 


Judecăţii de apoi, datat cu aproximaţie între 1180 si 1190; 
vezi F. Salet, Notre-Dame da Corbeil, Bulletin monumental, 
С, 1941, pp. 81—118. 3 


2 Vezi Bréhier, La cathédrale de Clermont au Xe siècle 
et sa statue d'or de la Vierge, Renaissance de l'Art français, 
1924; Une Vierge romane de Brioude au musée de Rouen, 
Almanach de Brioude, 1926; Notes sur les'statues do Vierges 
romanes, Revue d'Auvergne, 1933; La statue-reliquaire de 
Saint-Etienne-sur-Blesle, Almanach de Brioude; 1934. — Tipul 
acestor Fecioare era răspîndit în secolul al XII-lea pe un 
teritoriu vast care se întinde din Spania pînă în Suedia. 
Numai în regiunea Brioude se găsesc mai multe exem- 
plare: Ele au aceeaşi. origine iconografică cu Fecioara în 
Glorie, analogă celei a Închinării Magilor, care a apărut 
cu siguranță în urma hotăririi conciliului din Efes cu pri- 
vire la maternitatea divină a Mariei (431), şi în contrast 
cu Fecioara înduioşată, pentru care găsim un exemplu mult 
mai vechi la Roma, în catacomba Priscillei (secolul al 
Ilea). Asezatá pe un tron cu arcaturi si prezentindu-l pe 
Pruncul Isus din faţă, binecuvintind, această imagine a Fe- 
cjoarei, în general cioplită în lemn si mäsurind aproximativ 
0,70 m înălțime, cunoaşte, o mare constanță în ceea ce 
priveşte tipul stilistic. Statuia comportă o lojetă practicată 
în partea din spate a statuii, destinată moastelor Mariei. 
Uneori lojeta lipseşte, ca în cazul Fecioarei din Montvianeix 
(Puy-d=-Dâme), care pe de altă parte aminteste de statuile 
de la Notre-Dame din Orcival d din Geneva, Ea poartă un 
vesmánt sacerdoral şi simbolizează sacerdotiul Mariei, tronul 
lui Solomon, figură a bisericii. — Printre cele mai fru- 
moase Fecioare din această serie trebuie menționată statuia 
recent - achiziționată de muzeul din Lyon -şi aceea de" 


Ja 
muzeul din Worcester. (S.U.A.). , 


“2 Figurile statuilor de la Saint-Denis au fost identificate 
la Walters Art Gallery din Baltimore si la Fogg Art Mu- 
seum; vezi M. C. Ross, Monumental Sculptures from Saint- 
Denis, an Identification of Fragments from the Portal, The 
Journal of the Walters Art Gallery, IIJ, 1940, pp. 91—109. 
Mai recent, o statuie de la claustrul din Saint-Denis a fost 
identificată în colecţiile de la Metropolitan Museum; vezi 
ánicolu| 1ш V. K. Ostoia ín Bulletin of the Metropolitan 
Museum of Ал, 1955. 


4 Portalul bisericii Saint-Loup de Naud este: singurul 
din aceastä serie care posedá un stilp median, contempo- 
ran cu celelalte statui. Cele de la portalele laterale ale 
catedralei din Bourges dateazä din secolul al XIII-lea. Pen- 
wu prima oară, vutele poartă episoade din viața sfintului 
patron si nu imaginile Bätrinilor Apocalipsului, ca la 
Chartres, sau scene evanghelice, ca la Mans, — Arhitectura 
bisericii este interesantă. Părţile orientale datează din secolul 
al XI-lea. Încă din această epocă, erau boltite, poate sub 
influența Burgundiei. Traveele occidentale ale navei si prid- 
vorul datează din jurul anului 1170. Dispunerea lor este 
cu totul deosebită, datorită alternançei care nu atrage dupä 
sine bolta sixpartitä, trăsătură care se regăseşte în Estul 
Franţei, în Renania, la Vermenton în Burgundia şi la bise- 
rica din Voulton, in ţinutul Brie, imitată după biserica 
Saint-Loup de Naud. Vezi Salet, Saint-Loup de Naud, Bul- 
letin monumental, 1933. 


Il. EPOCA CLASICĂ 


I 


Ajunsi la sfîrşitul unei mari epoci să ne 
oprim puţin pentru a vedea mai bine rezul- 
tatele obținute în cursul celor cincizeci de ani 
care se scurg de la sfințirea bisericii Saint- 
Denis (1144) pînă la incendiul catedralei lui 
Fulbert la Chartres (1194). Arta gotică primi- 
tivă nu este numai un sistem complet si variat 
de o puternică frumusețe organică: ea conține 
toate elementele si partiurile pe care le va dez- 
volta secolul al XIII-lea. Desigur tribuna n-o 
vom regăsi decît în mod excepțional. Dispare 
structura cu patru etaje înlocuită de aceea care 
dezvoltă în înălțime colateralele. Sistemul de 
celule şi registre suprapuse este înlocuit de o 
combinație nefragmentată de volume verticale. 
Dar oare nu se anunța acest partiu încă din 
epoca romanică în bisericile normande din 
grupul celor de la Jumiéges unde arcadele mari 
si navele laterale se amplifică în dauna tri- 
bunelor? În alte biserici din aceeaşi şcoală 
acestea din urmă erau înlocuite de arcaturi 
Navele cisterciene de tipul Pontigny II ne Cp 
tă o soluţie și mai radicală eliminind toată 
zona golurilor de fereastră sau a arcuiturilor 
intermediară între arcade și ferestre. Catedrala 
din Sens, care păstrează o galerie îngustă 
151 înalță părţile laterale piná Ja proporţiile 


unor adevărate nave laterale. În sfirsit, în ul- 
timii ani ai secolului al XII-lea biserica Saint- 
Vincent din Laon astăzi distrusă avea deja 
structura celei de la Chartres". 

| Arta goticá primitivá dusese la perfectiune 
un model de absidá cu ferestre etajate al cárei 
prim exemplu este dat de biserica din Cérisy 
| si care, adaptat la o tehnicä mai savantä, duce 
| la transeptul din Noyon si la capelele orien- 
| tate din Laon cu o îndrăzneală în efecte și o 
| scriiturä nervuralá care anunţă arta reionantá. 
| Comparată cu aceste compoziţii pe deplin go- 
| tice, catedrala Notre-Dame din Paris pare mai 
| veche decit este. Aceastá arhitecturá de strá- 
pungeri si nervuri, atít de subtilă în proce- 
deele de echilibru, nu este eliminată odată cu 
succesul tipului de la Chartres. Ea continuă să 
trăiască în Burgundia unde o vom regăsi nu 
ca un arhaism pasiv ci ca o artă în plină vi- 
goare. Măreţia bisericilor de la Chartres, Reims 
şi Amiens nu trebuie să ne acopere orizontul 
pe care se înalţă atitea nobile biserici mai 
vechi şi nici să ne împiedice să vedem că arta 
gotică timpurie continuă să fie productivă. Ca- 
tedralele cele noi îi sînt la rîndul lor datoare 
cu mult. Dar cu aceasta aportul lor nu este cu 
nimic micșorat. 

În marginea ținutului Beauce, la capătul pla- 
toului brusc întrerupt, Chartres este totodată 
oraş de cîmpie cu vastul lui orizont de lanuri 
de griu si oraş de înălțime cu acoperisurile 
care se înalţă progresiv de-a lungul pantelor 
| abrupte si strädutelor си pinioane. La est so- 

clul bisericii se întrerupe pe marginea unei 
falii iar absida domină vidul; la vest platoul 
se înclină ușor. Catedrala, ca un bastion, do- 
mină şi stäpineste oraşul. De la braţele riului 
Eure, care curge la poalele colinei şi care de- 


senează insulițe de grădini, s-ar spune că ea 
atrage orașul pentru a-l prelungi spre cer cu 
podurile, morile, bulevardul cu arbori, cu por- 
tul fortificat si bisericile sale, Saint-André, 
52 | 53 Saint-Pierre Si Saint-Aignan. Aceste locuri, 
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acest реіѕај їп саге 5-а dezvoltat gindirea ро- 
tică fac parte integrantă din ea căci acolo, în 
ultimii ani ai secolului al XII-lea, a fost con- 
cepută și iniţiată capodopera ei și tot acolo, din 
principiile experimentate de constructorii epo- 
cii precedente, a luat naştere o formă nouă a 
arhitecturii. 


Lucrările? încep în 1194, imediat după in- 
cendiul bazilicii construite de Fulbert. Spaţiul 
care urma să fie acoperit este mărginit la est 
de falia platoului, la vest de o fațadă pe care 
focul a distrus-o doar în parte, cu turnurile 
care încadrează Portalul Regal mutat din spate 
mai în față încă dintr-o epocă anterioară. De 
aici, proporţiile relativ reduse, un cor consi- 
derabil care ocupă a treia parte din lungime 
în detrimentul navei. S-au folosit fundaţiile 
vechi cu preţul unei oarecari neregularități în 
așezarea stilpilor de cor, acesta terminîndu-se 
printr-un deambulatoriu cu capele reionante. 
Transeptul se dezvoltă liber, fiecare din braţele 
lui fiind conceput ca un ansamblu monumental 
terminat printr-o fațadă al cărui triplu portal 
este ocrotit de un pridvor. În afară de clo- 
potnitele fațadei si de flesa plasatä la incru- 
cisarea transeptului, două turnuri márginesc 
fiecare braf al transeptului. Dupá eum am vá- 
zut, modelul acestei compoziţii a fost oferit 

de biserica din Laon, care prezintă si un pasaj 

exterior al capelelor. Din punct de vedere teh- 
nic datele sînt următoarele: în locul boltei six- 
partite avem bolta barlongă, care asigură uni- 
tatea în distribuţia părţilor deoarece de acum 
încolo o travee de navă laterală corespunde 
unei travee de navă; suportul conceput ca un 
sistem articulat, ale cărui membre după funcţie 
se etajeazá de la sol pînă la boltă; arcul þu- 
tant prevăzut și compus nu ca un element de 
consolidare ci ca un element necesar; tribuna 
suprimată în favoarea navelor laterale; zidul 
complet golit între stilpi și sub arcul formeret, 
deasupra triforiului, în favoarea ferestrelor 
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goluri strimte și îndepărtate ci, în afara fe- 
restrelor navelor laterale, și prin goluri uriașe 
care capătă lumina direct de afară. Trebuie 
să remarcăm faptul că fiecare din aceste par- 
tiuri sînt în funcţie de celelalte și se repercu- 
tează asupra întregului. Unitatea de travee ne- 
cesită o unitate de sprijin și întrerupe acea 
ondulatie a forțelor care caracterizează bise- 
ricile cu suporţi alternafi. Arcul butant cu du- 
blu voleu sprijinit prin colonete, susfinind cu 
regularitate punctele sensibile unde din loc in 
loc se exercitá împingerile, permite anularea 
zidului superior care nu mai este decît un fel 
de tesut conjunctiv, ba chiar sarciná inutilá. 
Puterea lor face de asemenea inutilă interven- 
Da tribunelor pentru asigurarea echilibrului 
iar navele laterale se pot dezvolta în înălțime 
fără a fi despărțite în etaje. aul m 
Astfel se definește de acum înainte biserica- 
osatură, combinaţie de forțe active in care 
soliditatea părţilor este asigurată de Ze 
lor, de teorema funcţiilor, de structura mem: 
brelor specializate si de insási táietura ap: 
reiajului. Secolul al XII-lea ne arätase Was 
toate elementele sistemului fixate in mai m É 
tipuri dintre care unul de o mare EA е 
are încă o compoziţie romanică: biserica 
tribune. Arhitectul de la Chartres este ча mos, 
tenitor si in acelasi timp un invente E 
putem stabili exact influenţa bisericii SC 
Vincent din Laon dar din ceea ce a privat Gin 
alte părţi el face o operă complet ROUA TA e 
problemei sînt aceleaşi dar el este шар ras ni 
și își restrînge raţionamentul cu maia аш 
vigoare. Mäsura orginalitátii lane ee 
forta cu care stie să se impunä олаг Dur pua 
Secolul al XIII-lea A етар nee xen 
EH CH timpul secolului următor, 
are la prima vedere că inovează în E 
dots nu face altceva decit sà dezvol een: 
intele şi să le ducă la extrema periculoasă 
PEE ve Cati Asupra marilor catedrale al 


căror şir îl inaugurează Chartres ea păstrează 
un privilegiu al tinereții, nu o prioritate ab- 
stractă ci calitatea vie a unui stil care, stăpîn 
pe resursele sale, se manifestă astfel pentru 
intiia oară. Tot ceea ce s-a păstrat din secolul 
al XII-lea, vechile clopotnite, Portalul Regal, 
dovedesc obirsia acestei catedrale atit de ori- 
ginale. Ea pürüseste alternanta dar pästreazà 
o urmă a acesteia in nucleul de stilpi cînd ci- 
lindric cind poligonal. Voleurile arcurilor bu- 
tante, legate de coloane scurte, sint trasate in 
sferturi de cerc. Arhivolta ferestrelor inalte 
este tot un cintru. In sfîrşit, zidurile, tăiate in 
calcarul cochilifer atit de dur al carierelor din 
Berchére, nu sînt nişte pereţi fragili ci adevà- 
rate mase monumentale. Dacä adäugäm cá ate- 
lierele Portalului Regal au lăsat o tradiţie care-i 
mai inspiră încă pe cei mai vechi sculptori ai 
portalurilor laterale, ne dăm seama că Char- 
tres, care în tinereţea noutăţii sale se îndepăr- 
tează de secolul al XII-lea, păstrează încă far- 
mecul şi măreţia vechilor sale urme. 
Studiul marilor catedrale din secolul al XIII-lea 
oferă mai puţine varietăți decît acela al ca- 
tedralelor secolului al XII-lea. Între Chartres, 
Reims si Amiens există mai puţine diferenţe 
esenţiale decit între Sens şi Paris și chiar între 
Paris si Laon. Stadiul unei gîndiri clasice in 
arhitectură este acela al unui limbaj frumos 
care odată fixat nu mai are nevoie de neolo- 
gisme. Catedrala din Reims, a cărei istorie 
este legată de întreaga istorie a monarhiei, în- 
cepind cu Ніпстаг si Adalberon, catedrală 
în care se ungeau regii, adoptă proporţia de 
zece travee la navă fără însă ca transeptul să 
„aibă dezvoltarea monumentală de la Chartres 
şi nici acele pridvoare care dau fațadelor se- 
cundare excepțională culoare și relief. Părţile 
orientale sînt așezate pe niște concretiuni masive 
care servesc drept soclu dezvoltării structurii 
pînă în părţile de sus. Pe această formidabilă zi- 
dărie se așază o artă a cărei eleganță este vizibilă 
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traseul mai deschis si mai indráznef al агси- 
rilor butante si chiar si in sarcina superioará a 
culeelor, amenajată în nișe care adăpostesc 
statui de îngeri și poartă deasupra lor orna- 
mente piramidale. Fațada dezvoltă cu mult 
fast o temă la care constructorii de la Char- 
tres au renunțat, atit dintr-un rafinament de 
gust cît şi pentru a acorda părţile între ele, 
lăsînd neatinsă valoarea Portalului Regal, avind 
desupra un triplet si o roză decupată într-un 
zid sobru. La Paris, în ciuda importanței gale- 
riilor şi a diametrului vast al rozei, zidul îşi 
păstrează încă puterea sa severă si calitatea de 
masă amplu modelată. Arhitecţii de la Reims 
au compus un decor nervural, colorat, susținut 
de o armătură de contraforți străpunși la bază 
de ambrazuri adinci avînd deasupra gabluri 
ajurate, inundat pînă în părţile de sus de o 
plastică admirabilă si grațios prin mulţimea 
colonetelor si arcuiturilor. Acest partiu „este 

analog, deși mai elegant, cu acela din Amiens, 

unde volumul şi adîncimea portalurilor sînt 

atît de accentuate încît capătă aproape valoa- 

rea de pridvoare si par proiectate în afara 

edificiului. 

Dar catedrala din Amiens? este înainte de 
toate o capodoperă de structură. Nava este ex- 
presia cea mai pură şi cea mai perfectä a sis- 
temului gotic, avînd acea calitate absolută, 
acea logică sigură pe care o lumină egală, tre- 
cînd prin vitralii incolore, le face mai lizibile 
si mai reci totodată. Nicăieri in altă parte nu-ti 
poti da seama mai bine de acea frumoasá pro- 
gresie a stilpilor care de la un etaj la altul cresc 
cu încă o colonetă purtind de fiecare dată un 
nou ansamblu de boltari inferiori. De la o tra- 
vee la alta un bandou străbate întreaga bise- 
rică sub registrul triforiului iar ornamentul 
care îl împodobește interpune în această en 
dine elegantă, EN ae veut Û We 

i . In detalii NS » 
Rs EE Această arhitectură, 
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iguroasă, nu este exclusiv 


RE Nava din Amiens, contrar regulii 
Se care constructia bisericilor incepe cu ab- 
E 2 RL decît corul. Dar trecerea 
€pocà la alta se face fárá socuri. Cate- 
peus ec E aratá cît de mem 
es ° arta, în variațiile sale succesi 
ИЕ ре саге le remarcäm la E 
pa nu atît să definească noutatea unui stil cît 
ugerate de o diferență de program. Acest lu- 


duce pînă la 

1 acest: 

Ee GE fi prevázut incà BEE 
a onstructorul de la Chartres golea c 

zidul in pártile inalte dintre stilpi si GE 


SE custi de sticlá sustinute de 'stilpi si 
E Jinite cu ajutorul unor contraforți în relief, 
ecurg direct din același Principiu J 
În felul acesta formele nà ; 
tehnicä se leagă unele de a 
considerabilă a navelor later 
tar caracterizează arhitectura secolului al 
II-lea, dar această definiție nu o conține to- 
tusi în întregime iar unitatea de stil nu este 
unitatea unei formule academice., Catedral. di 
Bourges, a cărei construcție a fost cun = tă 
în secolul al XII-lea si se realizează Eeer 2 
gul mai multor generaţii, ne dovedest fe 
tr-un exemplu memorabil că această Td E 
ceptä incá cáutarea şi inventia dezväl i SCH "e 
in sirul marilor maestri de capodo en SR AES 
rit genial si cu totul deosebit. Cated Vis 
Bourges dezvoltá cinci nave etajate x 1 Tai 
de tip continuu fárá transept $i cu P SC E 
ionante modice, Ea păstrează portalurie | ne 
rale conforme programului iconografic si TAE 
lului portalurilor decorate de statui-cok e 
În criptă regăsim bolta in V a deambulato iud 
catedralei din Paris, Arhiepiscopul care Por 58 


Scute din aceeasi 
Itele. Dezvoltarea 
ale si a ferestrelor 


ceput construcţia era de altfel frate cu Mau- 
rice de Sully, constructorul catedralei Notre- 
Dame. Mai sint si alte motive serioase care ne 
fac sá credem cá aceste analogii, confirmate de 
un fapt istoric, ne dezváluie genealogia cate- 
dralei din Bourges ca fiică a catedralei Notre: 
Dame din Paris. Compoziţia interioară adaugă 
la aceasta un element de mare interes: stilpii 
navei, compuşi dintr-un nucleu cilindric încon- 
jurat de colonete, sînt de același tip cu stilpii 
principali ai navelor laterale de la Notre-Dame. 
În sfîrşit, dacă privim abstract, din faţă, în pro- 
Zeche plană, elevația catedralei din Bourges, 
observăm că are etaje multiple ca marile bi- 
serici cu tribune din secolul al XII-lea, de e- 
xemplu cele din Paris și Laon. Legăturile între 
ele sînt strînse și neîndoielnice. 

Dar aspectul unei travee reduse la epură nu 
este masa monumentală iar numărul, chiar ri- 
dicat, al indicilor arheologici nu este de ajuns 
pentru a defini o arhitectură. Catedrala din 
Bourges prezintă patru şi chiar cinci etaje li- 
mitate de goluri sau de galerii: a doua navă la- 
terală care este parterul, etajul triforiului din 
prima navă laterală si etajul ferestrei de dea- 
supra, etajul triforiului navei, etajul ferestrelor 
înalte. Dar acestea nu se suprapun unul peste 
celălalt în acelaşi plan vertical ci progreseaza 
oblic de la zidul exterior pînă la marea nava. 
Cele două etaje ale primei nave laterale mai 
ales sînt ficțiune pură, ele doar sìnt sugerate 
de goluri, dar tribune nu există iar stîlpii prin- 
cipali ai navei se succed fără întrerupere pinà 
la ansamblul bolfarilor inferiori ai marilor 
arcade aşa încît nava laterală se desfăşoară liber 
la înălțime. Se îmbină aici căutările contradictorii 
ale catedralelor din Sens si Paris dar abuzul 
metodei genealogice riscă să ne incurce, fá- 
cindu-ne sá neglijám profunda originalitate a 
unei gindiri care rezolvá dintr-o datä problema 
planului cu cinci nave, aceea à unei compoziţii 
cu etaje multiple şi aceea а dezvoltării în înăl- 
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gresie admirabilà. Se mai poate adäuga cà pen- 
tru a ajunge la acest rezultat era de ajuns să 
se suprime planseul tribunelor de la Notre- 
Dame din Paris. Acest lucru este adevärat dar 
trebuia să ai îndrăzneala să-l realizezi si să 
poti prevedea toate consecințele. La catedrala 
din Rouen avem un tip bastard de asemenea 
navă care supravieţuieşte vechii tribuni nor- 
mande şi ne ajută să înțelegem mai bine im- 
portanta soluției de la Bourges: navele laterale 
urcă fără întrerupere dar de la un stilp la altul, 
la nivelul tribunelor absente, se găsește o ga- 
lerie care pare suspendată în aer. Catedrala din 
Bourges, asemănătoare cu Notre-Dame din Pa- 
ris prin atitea trăsături caracteristice si chiar 
prin istoria ei, se deosebește în același timp ra- 
dica] de ea. Ea este în întregime invenţie. Mes- 
terul care a conceput-o nu era numai un con- 
structor îndrăzneţ. Cu masele acelea puternice 
el speculează un anume iluzionism optic arătîn- 
du-ne mai multe biserici într-una singură: da- 
că luăm în considerare fiecare travee avem im- 
presia că vedem cel mai frumos și mai complet 
exemplu de catedrală din secolul al XII-lea; 
Gacă ochii noștri urmăresc marile nave late- 
rale recunoaștem măreția proporţiilor pe care 
le dă Chartres acestei părți. În nava cea lungă 
fără transept, unde stilpii uriași, combinind ti- 
pul monocilindric si tipul compus, se succed 
cu o eleganță de colosi, arhitectul corijează per- 
spectiva pentru a preintimpina restringerea li- 
niilor de fugă, apropiind mai mult suportii de 
cor. Continuă în axul său principal, multiplă și 
descrescind de o parte si de alta, nava se des- 
fäsoerä la dimensiuni uriașe, 

Aşa cum catedrala din Chartres își dovedeşte 
noutatea prin puterea de filiaţie, catedrala din 
Bourges şi-o confirmă prin bisericile din Cou- 
tances, Le Mans si Toledo, Aceasta din urmă 
este o imitație pasivă, de proporţii mai greoaie, 
ín care Spania nu intervine decit în traseul 
citorva goluri de la triforiu. Poezia catedralei 
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dirilor cu care a înconjurat-o istoria, în labi- 
rintul de comori care au fost aici depuse în di- 
feritele epoci, dar cadrul ei Une de gindirea 
franceză iar modelul îl dă catedrala din Pour- 
ges. Corul catedralei din Mans, care termină 
o navă mai veche cu travee mari sixpartite în 
stilul specific ținuturilor din Vest, este una din- 
tre cele mai îndrăznețe compoziții ale Evului 
Mediu. Absida văzută din afară este o absidă 
gotică evoluată, de о mare bogáfie in compo- 
zitia maselor, în timp ce aceea de la Bourges 
cu capelele sale în formă de solnitä ușor ieșite 
în afară ţine încă de o epocă mai veche. La 
Mans arcurile butante par nu atit să sprijine 
cît să înalțe catedrala în elanul lor către cer. 

Planul și structura sint combinate pentru a 

aşeza si echilibra părţile pe rezistenţe complexe. 

Traveele deambulatoriului sînt pătrate, cu bolt; 

triunghiulare cu nervuri de ogive interpuse din 

loc în loc. Renaste astfel, in cel mai nou sisters, 

vechiul partiu carolingian pentru care capela 

din Aachen ne-a oferit un frumos exemplu. 


NOTE. Epoca clasică. 1. 


*! Cu privire la biserica Saint-Vincent dim Laon, vezi 
E. Lambert, Saint-Vincent de Laon, Comptes rendus de 
l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, 1939, pp. 
124—138. 


2 Incendiul din 10 iunie 1194 cruțase, în afară de cripta 
din secolul al XI-lea, cele două turnuri construite la mier 
cul secolului al XII-lea d Portalul Regal. Temelia w bol- 
tile noii catedrale, incepută de episcopul Renaud de Mouçun, 
erau terminate în 1220. Pridvoarele laterale aparun mai alex 
«elei de a doua treimi a secolului al Xilt-lea. În afara 
clădirii, capela Saint-Piat durează din prima ege A 
secolului al XIV-lea iar capela Vendüme din 1417. Flea 
clopotniței nordice а fost construită in Lie de cite 
Jean Texier. 


62 Aula se consideră că Portalul Regal a fow wow în 
afară ашый сйм} luceănile abia incepuseet, cel mai tirziu 


în jurul anului 1150, vezi M. Aubert, Le Portail Royal et 
la façade occidentale de la Cathédrale de Chartres, Essai sur 
la date de leur exécution, Bulletin monumental, C, 1941 
pp. 177—218. 


** Cu privire la stadiile «uccesive în planul fațadelor 
transeptului, vezi L. Grodecki, The Transept Portals of 
Chartres Cathedral; the dare of their construction according 
to Arcbarlogica! Data, Ап Bulletin, XXXIII, 1951, 
pp. 156—164, : 


* Cu privire la logica arhitecturii gotice, vezi importantul 
een al lui E. Panofsky, Gothic Architecture and Scholas- 
ticism, Latrobe (Pennsylvania), 1951, unde analiza forme- 
lor s metodelor logicii medievale aruncă o lumină, nouă 
asupra acestei teme. 


* La un an după incendiul din 6 mai 1210, care a distrus 
vechea catedrală carolingiană din Reims, arhiepiscopul Aubri 
de Humbert punea prima piatră a noii biserici. Corul era 
terminat în 1241, si cu siguranță si transeptul d primele 
două travee ale navei, Această parte a fost construită de 
Jean d'Orbais şi de urmaşul lui, Jean Le Loup. Opera 
acestor meşteri a fost continuată de Gaucher de Reims (in 
jurul anului 1247) si Bernard de Soissons (din 1255 apro- 
ximativ pini la sfirşitul secolului). Porţile fațadei occiden- 
tale fuseseră începute la mijlocul secolului al XIII-lea iar 
turnurile erau în curs de construcție în 1299: au fost ter- 
minate în 1427, De abia la începutul secolului al XVI-lea 
sau putut restaura pinionii transeptului, deteriora de un 
incendiu ín 1481. Vezi lucrările Jui L. Demaison, La cathé- 
drale de Reims, son histoire, ses dates de construction, Bul- 
leün monumental, 1902, şi La cathédrale de Reims, Congrès 
archéologique de Reims, 1911. * Cronologia catedralei din 
sims este greu de stabilit în toate detaliile. Observaţii im- 
portante au fos! făcute de Ji. Deneux, Des Modifications 

apporiées à la Cathédrale au cours de sa construction du 

XIIIe аи ХУ siècle, în Bulletin monumental XVI, 1948, 

pp. 121—141; dar analiza cea mai amánunytá a tuturor 

problemelor care se ridică se află în wei recente articole ale 
lu R. Branner în Speculum, XXXVI, 1961, pp, 23—37; 
Zeuschrift für Kunstgeschichte, XXVI, 1961, pp, 220 241, 


şi Joutnal of the Society of Architectural Historians, XXI 
1962 pp. 18—25. 


7 Vechea catedrală din Amiens fusese distrusă în 1219, Doi 
ani mai tirziu, se punea prima piatră a noii catedrale, ince- 
pută de episcopul Evrard de Fouilloy, Nava era terminată 
în 1236, iar capelele reionante în 1247. In 1259, un incendiu 
a întrerupt lucrările, Corul era terminat insinte de 1275 
Între 1220 $i 1288, se succedaseră ca șefi de șantier mes 
terii Robert de Luzarches, Thomas și Renaud de Cormont. 
Seria de capele dintre contraforți a fost începută inainte 
de 1292; ultimele două, din punct de vedere cronologic. 
sînt datorate cardinalului de Lagrange, care le-a inälear în 
timpul episcopatului său (1373—1375). Turnul nordic a fost 
început în jurul anului 1366 iar cel sudic a fost înăhar la 
începutul secolului al XV-lea. "P. Frankl, A French Gothic 
Cathedral: Amiens, Art in America, XXXV, 1947, de- 
monstrează importanța construcţiei. 


в Proiectul unei noi catedrale datează din 1172. Portz- 
lurile laterale aparţin acestei perioade. Lucrările actualei 
catedrale au fost începute în jurul anului 1190. Corul a 
fost terminat ín jurul lui 1220; nava nu era inci termi- 
nată înainte de 1270. Marea fereastră a fațadei este opera 
lui-Guy de Dammartin (in jurul lui 1390). Jacques Coeur 
a comandat construcția sacristiei (1447). Turnul nordic a 
prăbuşit in 1506 si a fost reînălțat la puţin timp după 
aceea. După M. Aubert, Notre-Dame de Paris. pr. 182— 
184, partiul catedralei din Bourges este o imitație a celei 
din Paris; dupá Lasteyrie, L'architecture religieuse m France 
Ë l'époque gothique, avem de-a face cu o compezipe onm- 
ginală. Cf. analiza lui E. Lambert, L'art gothique = 
Espagne aux XIIe et XIIe siècles, p. 141. <a privire la 
catedrala din Bourges, H. Focillon, Généalogie de l'unique 
(Fragment), Deuxième Congrés International d'Enhérique e 
de Science de l'Art, Paris, 1937, Ц, рр. 120—127. Cu 
privire la construcția anterioară, vezi R. Gauchery м R. 
Branner, La Cathédrale de Bourges aux Ab ee ХНе uècles, 
Bulletin monumental, GXI, 1953, рр. 195—123. 

? catedrală din Mans suferise numeroase refaceri. 
eecht incendiatä în 1099, parat la kënen 
63 secolului al Xil-lea yi sfinţită in 1120, pava а foss boli 


sub episcopatul lui Guillaume de Passavant (1158). In 
1217, episcopul Hamelin dărimă zidurile de apărare pentru 
a mări corul, pe care l-a sfințit în 1254. Transeptul a fost 
construit între 1310 şi 1430. — Catedrala din Coutances 
a fost reconstruită după incendiul din 1218 iar lucrările au 
fost terminate între 1251 si 1274. "Irebuie să adăugăm, 
printre primele lucrări inspirate de catedrala din Bourges, 
corul bisericii Saint-Martin din Tours, în jurul lui 1210; 
vezi scurtele indicaţii ale lui E. Lambert în Bulletin de la 
Société Nationale des Antiquaires de France, 1945—1947, 
pp. 189—191. 


II 


Astfel arta gotică din prima jumătate a seco- 
lului al XIII-lea, în ciuda puternicei sale coor- 
donäri $i a anumitor filiafii riguroase, nu ni 
se înfățișează ca un clasicism doctrinar specu- 
lind monoton o formulá unicá. Catedralele din 
Chartres si Bourges au incá acea calitate poe- 
ticá a inventiei $i, dacá se poate spune asa, far- 
mecul unei experienţe, nu dobindite ci in curs 
de efectuare. Stilul reionant nu este lipsit la 
inceput de acea calitate vie sau mai bine-spus, 
are in prima perioadă graţia vieţii, tinzind însă 
repede către formulă. Trebuie să vedem însă 
mai intii dacă avem de-a face cu un „stil“. 
Dacă acesta aduce în economia edificiului mo- 
dificări radicale și un spirit absolut nou. Și acest 
termen de ,,reionant", care desemnează o anumi- 
tá asezare a ramplajelor, ne ingáduie sá-i înţele- 
gem toate trăsăturile caracteristice. Fără nici o 
îndoială, nici acest termen nu spune mai mult de- 
cit acela de „stil lanceolat“, aplicat arhitecturii 
imediat anterioare. Încă o dată indicii secundari 
nu permitsăse definească toate valorile unei 
dezvoltări. Începuturile acestei dezvoltări sînt 
deja cuprinse în „stadiile“ precedente ale arhitec- 
turii gotice: anularea pereţilor si predomina- 
rea vidurilor în cazul ferestrelor înalte de la 
Chartres, întărirea prin așezarea pietrei in 
sensul invers al patului de carieră în cazul 64 


65 pe viu această progresie a 


colonetelor care înconjoară stilpii puternici din 
navele laterale de la Notre-Dame din Paris. 
Era necesar ca tehnica osaturii, avind la bază 
folosirea arcurilor și a nervurilor, în detrimen- 
tul țesutului conjunctiv, să ducă la consecințe 
extreme: acestei morfologii necesare îi cores- 
pundea o anumită stare de spirit. S-a remarcat 
că după găsirea soluțiilor problemelor sta- 
tice nu mai rămînea decît să se deducá o serie 
de soluţii din ce în ce mai rafinate. Trebuie 
să observăm într-adevăr că meșterii care lu- 
crează în a doua treime a secolului al XIII-lea 
și în tot timpul epocii următoare, pînă la sfir- 
șitul secolului al XIV-lea, au sub ochi exemple 
admirabile și variate pe care le studiază nu 
ca arheologi sau ca diletanti ci ca nişte oa- 
meni care, trebuind să creeze la rîndul lor, au 
sentimentul cel mai viu al frumuseţii acestora. 
Tocmai acest lucru îl demonstrează legendele 
cu care Villard de Honnecourt își însoțește re- 
leveurile si crochiurile. Acest orizont de capo- 
dopere limitează invenţia dar nu și eleganta 
desăvîrşire a frumoaselor tehnici. Originalita- 
tea artei reionante nu stă nici în planuri şi 
nici în raportul dintre mase, ci în tratarea 
structurii şi în înţelegerea efectelor. Faptul că 
fundaţiile mai deosebite duc la înmulţirea ca- 

pelelor între contraforți nu este decit o simplă 

adăugire, uneori supărătoare, dar care nu mo- 

difică în esență vechiul plan al bisericilor. 

Compoziţia ansamblurilor rămîne oarecum ne- 

schimbată: trebuie totuşi să semnalăm faptul 

că la bisericile medii din secolul al XIV-lea 

absida plată este înlocuită în mod frecvent 

cu hemiciclul. Încă înainte de această perioadă, 

în plin mijloc al secolului al XIII-lea, se poate 

observa în partiul constructiv şi chiar în exe- 


cutie caractere mai remarcabile ca de exemplu 


evidarea şi consolidarea cu grinzi care sint in 
funcţie una de alta. 


Cercetînd doar catedrala din Amiens, vedem 


vidurilor care ur- 


märeste reducerea constructiei la un sistem 
de arcuri si de suporţi întärifi, în detrimentul 
maselor murale si în avantajul golurilor de 
fereastră. Elevatia capelelor absidale este în 
întregime alcătuită din ferestre uriașe susti- 
nute de contraforți puternic iesiti în relief. La 
cor şi la transept, zidul exterior al triforiului 
este ajurat asa încît, văzute de jos si din faţă, 
golurile par să continue ferestrele înalte de 
care nu sint despărțite decît printr-o îngustă 
bucată de zid. Începe astfel acel proces de 
atragere a galeriilor de către golurile superi- 
oare care, în cursul secolului următor si mai 
ales în timpul perioadei flamboaiante, va duce; 
cu excepţia Normandiei, la tipul de biserică cu 
două etaje, fereastra înaltă absorbind totul iar 
marile arcade neavînd deasupra decît un zid 
gol de o importanţă variabilă. Evidarea carac- 
terizează arta lui Pierre de Montereau în ma- 
rile sale capele şi în restaurările unor nave 


mai vechi. Trebuie oare să vedem în această 
dezvoltare particulară a gîndirii gotice o tră- 
sătură specifică ținutului Champagne? Poate 
cá Pierre de Montereau nu este altul decît 


Pierre de Montreuil... Capela de la Saint- 
Germain-en-Laye prezintă asemenea pasaje 
amenajate în contraforţii dintre ferestre, la 
înălțimea pervazului, caracteristice manierei 
din Champagne. Dar ce mare diferenţă între 
capela arhiepiscopiei de la Reims, atit de în- 
cărcată încă de materie, și Sainte-Chapelle du 
Palais de la Paris. Se știe că această uimitoare 
raclă de piatră și sticlă a fost începută de 
Sfintul Ludovic pentru a adăposti o relicvă 
a Sfintei Epine. Dimensiunile bisericii Sainte- 
Chapelle, mult mai vaste decit cele ale cape- 
lelor absidale de la Amiens, contemporane cu 
ea, dau astfel o autoritate mai stranie si mai 
paradoxală unui partiu care раге să desfidă 
legile gravitátii, cel puţin atunci cînd o exami- 
nám din interiorul navei. Masa murală, elimi- 
nată pentru a face loc vitraliilor, se regăseşte 
in dimensiunile enorme ale contrafor(ilor ca 
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si cum perefii laterali ar fi basculat pentru a 
forma un spirijin perpendicular. Ín plus arhi- 
volta ferestrelor primeşte o sarcină nouă care 
o împiedică să cedeze împingerilor, sub for- 
ma unui triunghi de piatră, gablul, care, ne- 
sprijinindu-se pe extradosurile arcului ci acu- 
mulind deasupra cheii toată înălțimea asizelor, 
joacă un rol analog cu piramidioanele culeelor. 
Totul, de altfel, în acest edificiu trădează rafi- 
namentul soluţiilor, începînd cu sistemul de 
echilibru pe care l-am analizat mai sus destul 
de sumar şi care este concertat în vederea 
efectului interior și pînă la bolta capelei joase 
care-i servește drept soclu. Există aici un fel 
de rigoare a gratiei care este cu totul remar- 
cabilă. Această gîndire a încîntat întregul secol 
care a văzut în ea o capodoperă. A determinat 
o serie de imitații ca încîntătoarea capelă de 
la Saint-Germer, care termină pe această notă 
de eleganță aeriană o navă din secolul al 
XII-lea. : 
Scopul renovárilor intreprinse de acelasi ar- 
tist in sumbrele si majestuoasele biserici ale 
artei gotice timpurii este iluminatul cit mai 
bogat al navelor. Nu-ţi poti stäpini un senti- 
ment de admiratie atit in fafa rezultatelor cit 
si in fafa acestei inifiative care le-a conceput 
si a îndrăznit să le pună în aplicare. Minat de 
dezvoltarea naturală a acestei arte, Pierre de 
Montereau? nu-și dă seama că-i nesocotește spi- 
ritul și principiile atunci cînd restaurează ve- 
chile ziduri construite de predecesorii sài, $i 
este adevărat că corul de la Saint-Denis ră- 
mîne în armonie cu nava din secolul al 
XIII-lea, cu vastele ei ferestre superioare, cu 
marile arcade şi triforiul ajurat. Dar capodo- 
pera artei reionante sînt fără îndoială rozele 
uriaşe tăiate în zid la extremitatea E 
transept, la Saint-Denis si la ous Dama Isl 
înlocuind asizele oarbe, piatra [ENS Ge 
acele armäturi nervos desenate EL i D: 
o lumină multicoloră în reţeaua de RIO eier 
67 sl arcade în feston din jurul unei cireumferinfe. 


Zidul căzut face loc unei rot de foc. În această 
combinatie de linii orizontale si verticale care 
se manifestà in orice arhitecturá, chiar atunci 
cînd admite arcurile la acoperümint si in go- 
luri, era necesará o anumitá indráznealá pentru 
a inscrie acele forme circulare care amintesc 
de unele elemente folclorice străvechi, sim- 
boluri ale soarelui. Dar ele erau totodată ex- 
presia unei gîndiri care caută echilibrul în 
raporturile active dintre părți: totul concură 
în acest sens, totul este combinat astfel incit 
să satisfacă atît vederea cît și spiritul. Totul 
vizează un anumit efect. Să le comparăm cu 
dalele ajurate de deasupra ferestrelor înalte 
de la Chartres sau, și mai bine, cu rozele din 
secolul al XII-lea, încă prudente, masive, şi 
care, chiar în economia lor, respectă zidul, şi 
vom vedea că ultimul pas a fost făcut și că 
arhitectura ca organizare de forte înlocuiește 
în sfirsit, sub forma ei cea mai feerică, arhi- 
tectura greoaie în materialitatea ei. Dar pri- 
mejdia stă tocmai în acest triumf. Arhitectura 
trebuie să aibă greutate şi chiar să ne impună, 
fără să ne copleşească, evidența acestei greu- 
хай. Măsura justă între plinuri si goluri este 
depășită. Pretutindeni unde vitraliul poate să 
golească zidul și să coloreze lumina, zidul dis- 
pare. Econsoanele dintre cerc si pătratul în 
care este acesta înscris sint la rîndul lor aju- 
rate. Este ultimul capăt al acestei evoluţii. Ea 
începe printr-o ferestruică modestă, crește în- 
cet-incet si intinzindu-se chiar în afara circum- 
ferintei ocupă în cele din urmă tot spaţiul cu- 
prins între stilpi. Lecţia oferită de catedrala 
de la Chartres își arată roadele. Dar în locul 
jărgimii unei travee este vorba de o faţadă de 
transept. Lumină a triforiului străpuns către 
exterior, lumină a marilor ferestre coborite mai 
jos, lumină a rozelor de pe brațele transeptu- 
lui, — între nervurile structurii tot locul pare 
destinat luminii. Dezvoltarea golurilor la bise- 
rica Saint-Urbain din Troyes, la catedrala din 
Metz şi de la Saint-Ouen din Rouen dă aces- 
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tui principiu confirmarea celor mai frumoase 
exemple. 


„Dar iluminatul nu era decit o consecinţă par- 
ticulară a evidării, consecință ре drept cuvînt 
remarcabilă, studiată sí dorită. Anularea ma- 
selor inutile se exercita sí in alte părţi, de 
exemplu la arcul butant pe care-l vedem ade- 
seori tinzind la disocierea elementelor. Se în- 
timplă într-adevăr ca extradosul, constituit de 
arcul rampant care susține jgheabul de strea- 
șină, să fie legat de intrados, dar nu prin asize 
compacte ca pînă acum, ci prin cercuri de 
piatrá care le sprijiná. Dacá aruncám o privire 
retrospectivá asupra istoriei acestui element sí 
mai ales dacá il comparám cu perioada sa 
primitivă, atunci cînd se înfățișa ca un pinten 
disimulat, străpuns de o uşă pentru a asi- 
gura circulaţia, surprindem ultima etapă a unei 
progresii regulate care înlocuiește caracterul 
greoi prin dinamică si inertia prin acțiune. Stu- 
diind arcurile si golurile artei reionante? ne dăm 
seama că arhitectura cu evidări avea nevoie 
de o rigoare deosebită și că totodată, pentru 
a încadra solid aceste viduri imense, era util 
să se asocieze pe cît posibil talia în sensul in- 
vers al patului de carieră cu talia în asize. În 
construcția cu asize suprapuse materialele se 
etajează unele deasupra altora ca straturile de 
piatră în patul de carieră de unde sînt extrase 
pentru cioplire. Dacă în loc să le asezäm ori- 
zontal, reconstituind oarecum cariera prin edi- 
ficiu, le inálfám în picioare, in sens contrar. er 
délit aceste pietre sînt capabile să reziste la 
presiuni considerabile. Astfel deosebirea dintre 
stilpul median și menou nu stă numai în fap- 
tul că primul este apareiat în timp ce menoul 
este alcätuit dintr-o singurá bucatà; există si 
o deosebire de sens. Calitatea materialelor din 
anumite zácáminte, micul banc de piatrà durà 
dela Tonnerre, de exemplu, ii favoriza in aceas- 
tá privinţă pe constructorii din Burgundia si 
Champagne. 

Viollet-le-Duc^ justifică această tehnică prin 


avantajul rigidizării. El acordà astiel elemen- 
telor asezate in sensul invers al patului de 


la prăbușirea celorlalte, 
sibile. sau cel putin la dezechilibrarea sistemu- 
lui. Astfel biserica de acest tip ar putea fi des- 


şi subtierea 
mintim cà această tendinţă apare, ca principiul 
unei arhitecturi nervurale, încă din secolul al 
Xll-lea la stilpii intermediari ai navelor late- 
rale de la Notre-Dame din Paris si la tran- 
septul bisericii din Noyon, de exemplu. Dar 
folosind din ce în ce mai mult membre de 
acest fel. meşterii tindeau spre un sistem de 
piese demontabile si, dacă se poate spune așa, 
spre sclerozarea unei vieţi pline de supleie. 
in variațiile reionante ale arcului butant se 
intrezäreste viitorul grinzii. Chiar profilul, mai 
subţire în secţiune şi formind cu zidul bisericii 
un unghi maj ascuţit (ca la partea exterioară 
a ubsidei de la Bemur-en-Auxois), predispune 
la această evoluţie, 

Această artă de calcul, de graţie studiată, 
nu se limitează la capele (unde-si găseşte poate 
tunes expresiei) şi nici chiar la marile 


›ег{е‹ 
vier? Eu a căutat la catedralele din Beau- 


vais” şi din 


0116 proporțiile colosale, Era fi- 70 
a fi 


Lens 
diee 


rese sà ajungá la aplicarea, la programe ime 
se, a unor soluții tehnice de care se s > 
absolut sigură şi care, după ce eliminaseră ca- 
racterul greoi al unei materii inutile, nu mai 
admiteau, cel putin teoretic, nici o resti 
gere pentru dezvoltarea lor in spajiu. De aici 
aparitia unor paradoxuri de constructie care. 
surprinzätoare chiar gi la un edificiu de dimen 
siuni normale, dobindesc astfel un caracter 
ciudat si îndrăzneţ totodată. Arcul butant cu 
culee dublă si cu voleu dublu care sustine corul 
catedralei din Beauvais isi sprijiná culeea in- 
termediará іп echilibru nestabil pe stilpul 
navei laterale pentru a evita incárcarea aces- 
tuia cu o zidárie enormá. El stá inclinat peste 
acesta, în echilibru prin dublul sistem de arce 
care se sprijină de el de-o parte şi de alta. 
Tocmai în. aceasta constă eleganța soluției: 
arcurile care au drept funcţie primirea impin- 
gerilor bolților fac în așa fel incit aceste 
impingeri să slujească la menţinerea unei ver- 
ticalitäti instabile. Dar cheltuiala de suport: 
exteriori nu este mai putin formidabilá. Zidária 
evidatá a golurilor se regáseste multiphcatá in 
aceastä pádure de elemente de sprijin. arcuri 
i asediază sanctuarul. interior 
regăsim corul de la Amiens, mai indräznef in 
elanul sáu, restrins in înălţime, cu vitralii pre- 
lungi, asemeni unor lame, cu triforiul trans- 
parent si nervuri arcuite pretutindeni. Coru- 
rile catedralelor din Beauvais si Köln, tran- 


să o depăşească pe асеса ei 
care la urma urme 
„lipsită de măsură” 


minată in secolul al XIX-lea, este un import 


irancez in mediul germanic care, chiar dacá 
foloseste structura goticä, rámine de cele mai 
multe ori credincioasă sistemului romanie al 
maselor și al compozițiilor frecvente în Renania. 


NOTE. Epoca clasică. II. 


1 Vezi H. Stein, Pierre de Montereau, architect de Peglise 
abbatiale de Saint-Denis, Mémoires de la Société des Anti- 
quaires de France, vol. LXI, 1902. *Cu privire la lucrările 
lui Pierre de Montereau la Saint-Denis, vezi acum S. McK. 
Crosby, L'abbaye royale de Saint-Denis, 1953, 
pp. 57—65. 


Paris, 


2 Biserica Saint-Urbain din Troyes a fost fundati jn 
1263 de cátre papa Urban al IV-lea iar lucrärile au fost 
atit de repede executate încît corul era sfințit în 1266. 
Dar un incendiu, apoi procesul trezorierului şantieruiui, Jean 
Langlois, au intírziat construcția şi biserica a rămas pină 
la urmă neterminată. Vezi Lefèvre-Pontalis, Bulletin monu- 
mental, 1922, p. 480. — Catedrala din Troyes nu este mai 
puţin importantă în istoria artei reionante; ea mai are încă 
un triforiu, în timp ce biserica Saint-Urbain şi bisericile de 
acelaşi tip nu au decit două etaje. Acest triforiu are geamuri 
în jurul corului, dar oare este anterior aceluia din Amiens? 
V. de Courcel, Etude archéologique sur la cathédrale de 
Troyes, Position de thèses. de l'Ecole des Chartes, 1910, 
consideră cá părțile superioare erau terminate în 1240. În 
orice caz, lucrările, începute sub episcopul Hervé (1206— 
1223), au fost executate într-un ritm foarte lent. 


"2 Cu privire la arhitectura de la sfîrșitul secolului al 
XIII-lea si începutul celui de al XIV-lea, vezi L. Schiren- 
berg, Die kirchliche Baukunst in Frankreich zwischen 1270 
und 1380, Berlin, 1934; W. Gross, Die abendländische 
Architektur ит 1300, Stuttgart, 1948. 


4 Dictionnaire d'architecture, vol, IV, p, 136 si urm. 


5 Lucrárile catedralei din Beauvais au fost începute in 
1247. Corul era terminat ín 3272. Boljile, susţinute de stilpi 
prea subțiri și sprijiniți de arcuri butante cu culee prea 
subtiri în secţiune, s-au prăbușit în 1284, Sub marile arcade 
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au fost adăugați stilpi intermediari iar bolților li s-au adău- 
gat arcuri suplimentare. Transeptul a fost terminat în prima 
treime a secolului al XVI-lea, cu concursul lui Martin 
Chambige. In sfîrşit, arhitectul Jean Vaast a înălța la 
153 de metri o fleşă ajuratä, care s-a prăbuşit în 1573. 
— Catedrala din Beauvais este înaltă de 48 de metri sub 
boltă iar traveele centrale au о lățime de 15,50 metri. 
— Cu privire la arcul butant sau mai bine-zis la cu- 
leea fără susținere directă, vezi Viollet-le-Duc, Dictionnaire 
raisonné de l'architecture, vol. I, p. 70, fig. 61. 


6 începută în 1248, catedrala din Koln a avut corul 
terminat abia în 1320. Acesta a fost sfinţit în 1322. Nava 
n-a fost începută decît în 1350, în ciuda faptului că tran- 
septul n-a fost terminat. Lucrările, desfăşurate într-un 
ritm foarte lent, au fost întrerupte în 1559 şi reluare doar 
în 1824, 


III 


Este interesant de vázut cum se comportá arta 
secolului al XIII-lea, fie cá e vorba de arhi- 
tectura de la Chartres, de cea de la Bourges 
sau de stilul reionant, atunci cînd trece graniţele 
teritoriului în care s-a format si unde a creat 
tipurile exemplare, Domeniul regal şi ținutul 
Champagne, pentru a se răspîndi departe în 
provinciile franceze si în restul Europei. Nu 
este cazul să alcătuim aici un tablou complet 
al variantelor locale si nationale: înainte de 
orice este important să arătăm că unitatea și 
autoritatea modelelor pe care le propunem se 
acordă sau nu cu specificul diferitelor medii, 
cu tradiţiile, resursele si materialele lor. Ca 


i i aici i influenţă cere 
auna, şi aici noţiunea de i ë 
Ee Vë neori influența actio- 


itá nuanfare. U influ D 
GE Sen alteori prin Se 
nare: dar se întîmplă de „asemenea ca n 
îmbinarea noutätii cu tradiţia să se desprin 
forme deosebit de originale. Ceea ce ingreus 
neazá foarte mult un studiu de acest el este 
faptul: cá diferitele forme ale influenfei dë 
sînt neapărat supuse unei repartizări geogra ice 
și că aceeași regiune cunoaşte fenomene dintre 


cele mai diferite. Anumite finuturi sint energic 
conservatoare, altele sint deschise la influente 
şi chiar susceptibile de invenţie, în sfirsit altele 
pästrind „cu fidelitate anumite forme vechi, 
creează şi räspindesc alte forme inedite. Viaţa 
si ráspindirea formelor plastice n-a prezentat 
poate niciodată analogii mai curioase cu viața 
şi răspîndirea formelor lingvistice. 

De la bun început trebuie să acordăm un 
loc aparte unor ţinuturi vechi care au avut un 
mare rol în dezvoltarea artei gotice dintr-o 
epocă veche şi al căror rol poate că nu este 
încă suficient de bine definit. În secolul al 
XIII-lea, Anjou este mediu arhaizant şi tot- 
odată mediu de anticipare. Dar arhaismul său 
ne face cunoscut un stadiu mai vechi al sistemu- 
lui gotic, o evoluţie independentă, paralelă cu 
evoluția propriu-zisă franceză. Se întrevăd 
numai raporturile care pot uni cupolele cu 
nervuri şi vastele bolți din Angers, de dimen- 
siuni considerabile şi puternic bombate ca 

acelea de la biserica Saint-Maurice!. -Stilul 

Plantagenet păstrează partiul acestora dar le 
multiplică ramificatiile; acestea se sprijină pe 

cheia arcurilor laterale şi sînt încorporate bolții. 

La un mare număr de biserici, la Airvault, la 

Saint-Jouin de Marnes şi la Saint-Serge din 

Angers, acest stil desenează stelele de lierne şi 

tierseroane care anunţă bolțile flamboiante. 

Rolul Normandiei fusese mai mare. Ogiva, 
sub forma ei proprie şi cu valoarea construc- 
tivă. fusese aplicată aici de timpuriu la bolțile 
edificiilor şi, din Normandia, s-a răspîndit în 

Domeniul regal. Dar toate posibilităţile şi le-a 

dezvoltat numai în Ile-de-France şi tot acolo 

a dat naştere unui stil: de acolo, printr-o inte- 

resantă întoarcere. a revenit sub forma ei 

propriu-zis franceză cu toate consecinţele. 
pentru a se răspîndi pe teritoriul unde a fost 
prima oară aplicatä Apare mai intii sub 
această formă nouă la turnul Saint-Romain al 
catedralei din Rouen. la nava catedralei de 

la Lisieux, la biserica colegială din Eu şi la 74 


75 triforiului. 


Fécamp. Întreaga sa măsură și-o dă la Caen, 
la corul bisericii Saint-Etienne, operă a meş- 
terului Guillaume, cunoscut în arta pietrei, 
„petrarum summus in arte". Cele sapte ca- 
pele reionante grefate pe deambulatoriu au o 
a cincea ramificafie ca la Saint-Denis dar, 
în locul sistemului cu coloane înlocuite pretu- 
tindeni cu ziduri interioare, acestea păstrează 
între ele in partea de jos un masiv) plin. 
Trásáturá burgundá, deoarece o regásim la 
corul de la Vézelay si care trebuie adáugatá 
altora de aceeasi origine, ca de exemplu amor- 
tizärile in cotituri ale anumitor suporfi. Se 
schiteazà astfel, într-un fenomen a cärui in- 
fluentä este bine definită, procedeul contami- 
nürii care a dus mai tîrziu, mai ales în grupul 
bisericilor construite de Jean Deschamps, la 
eclectism, la folosirea sistematicăa unor resurse 
dintr-un fond comun. Dar cele patru ornamente 
piramidale de deasupra edificiului care mărgi- 
mese corul corespund unei gindiri originale 
care a fost imitatá la Bayeux si la Coutances. 
Absida catedralei din Coutances, dominatà de 
uriasul turn-lanternă de la încrucișarea tran- 
erele cele mai conne 
i i complete ale arhitecturii gotice. 
m Nantes pe acela al catedralei din Pon- 
1 ale cárui coloane i 
SS Saint-Etienne) elevația pe aceea 
a catedralei din Mans iar structura capelelor, 


cu coloane izolate, Г 
Saint-Denis. Dar асезїе legäturi, aceste îi- 
liaţii între forme care dovedesc fecunditatea 
schimburilor si viafa undă a unei arte de-a 
lungul diferitelor medii, fac loc in numeroase 
biserici citorva note locale, ca de exemplu 
prezenţa arcurilor ascuțite’; la nava catedralei 
din Rouen supravieţuieşte: ca indice şi mărturie, 

i rmand al tribunelor, sugerat 
stá care merge de la un stilp 


dezvoltarea navelor 


Rame OLIS" v 4. 1 


„Burgundia are о veche tradiţie in arta go- 
tică, prin traveea boltitä in ogivá a nartexului 
bisericii din Vézelay, una din primele märturii 
in acest sens, prin corul construit la extremi- 
tatea navei romanice din aceeasi bisericá (dupá 
1161), prin catedrala din Sens, in sfîrșit, prin 
ordinul de la Citeaux, care o ráspindeste in 
tot Occidentul creștin si în Europa Centrală. Ea 
rămîne credincioasă trecutului său prin fideli- 
tatea faţă de partiul cistercian pe care l-a creat, 
cu absida plată, capele dreptunghiulare, com- 
poziţia din două etaje (Saint-Seine), prin. păs- 
trarea în mod excepţional a tribunelor (Fla- 
vigny), prin folosirea pridvoarelor, ca la Saint- 
Père-sous-Vézelay, la Semur si la Notre-Dame 
din Dijon, prin bolta sixpartită, prin sprijinirea 
pe soclu a ansamblului bolfarilor inferiori. 
Deambulatoriul catedralei din Auxerre, fără 
altă capelă decît cen a Fecioarei, este de 
asemenea de tip vechi. Printre alte trăsături 
comune cu ținutul Champagne, Burgundia 
cunoaște și acele străpungeri în stîlpi la ni- 
velul ferestrelor înalte care alcătuiesc o galerie 
de circulație în părțile superioare. Disociind 
arcul formeret si arhivolta, ambrazura feres- 
trei are în adincime o boltă aparte. Dar influ- 
еп{а ținuturilor Soissonnais și Laonnais este 
$i mai remarcabilá^, Este vorba despre regiunea 
mai bogată și mai originală a artei gotice 
timpurii, Vitalitatea ei persistentä se afirma 
la Ourscamp, Longpont, Royaumont si. Saint- 
Jean-des-Vignes, La sfirșitul secolului al XII-lea: 
arhitectul bisericii Saint-Vincent din Laon, sub 
abatele Hugues (1174—1205), adoptase compozi- 
fia tripartitä fără tribune, pe care o păsim și în 
cazul bisericii Saint-Martin a călugărilor pre- 
montrezi, Biserica Saint-Vincent precede 9i pre- 
figurează catedrala din Chartres, În aceeași 
epocă se înălțau frumoasele compoziţii cu feres- 
tre suprapuse ale transeptulul rotunjit de la 
Noyon şi ale capelelor orientate de la Laon, 
Partiu] absidel bisericii Notre-Dame din Dijon 
(inainte de 1229 — inainte de 1240) rela ni alte 


elemente tipice ale ținutului Soissonnais: an- 
samblele boltarilor inferiori pe stilpi cilindrici 

| asociate unei compozitii tripartite, si asezarea 
capelelor la 45°, ca la Saint-Yved din Braine 
(1216), caracter ce se regäseste la Liebfrauen- 
kirche din Trier, și, în Spania, la catedrala din 
Cuenca. Sainte-Chapelle du Palais de la Dijon, 
construită în prima jumătate a secolului al 
XII-lea prezenta aceeași așezare 5. Cu absida 
imitată după capelele catedralei din Laon, cu 
bolțile sixpartite, stilpii monostili, corul fără 

| deambulatoriu flancat de саре1е oblice, Notre- 
Dame din Dijon pare la prima vedere arhaizan- 
tă. În realitate ea continuă o artă foarte vie 
alături de formula catedralei din Chartres, artă 
căreia îi datorează poate și eleganța structurii, 
folosirea sistemului de așezare în sensul invers 
al patului de carieră, perfecțiunea echilibru- 
lui, în ciuda unor părți în susținere directă, 
îndrăzneţ concepute. Influenţa ei s-a manifes- 
tat în regiunile transjurane, ajungînd la Lau- 
sanne si Geneva 6. - 

Tinutul Champagne, atít de strins unit de 
Burgundia în ceea ce privește istoria arhitec- 
turii, dăduse artei gotice timpurii bisericile 
Notre-Dame-en-Vaux din Châlons si Saint- 
Rémi la Reims iar artei secolului al XIII-lea 
marea catedrală din Reims, unul din exempla- 
rele ei cele mai perfecte: in partea meridio- 
nalá, la Provins, în cursul celei de a doua 
jumätäti a secolului al XII-lea, arhitectul de la 
Saint-Quiriace încercase, prin bolta cu opt 
braţe, una din experienţele fără nici up vii- 
tor care caracterizează totuși măreţia unei arte; 
în aceeași regiune, la Troyes, catedrala si bise- 
rica Saint-Urbain ilustrează noua concepție 
care, din soluţiile clasice ale arhitecturii, ex- 
trage forme inedite si avintate, catedrala cu 
structura ei îndrăzneață dar trădată de proasta 
calitate a materialelor, iar biserica Saint-Ur- 
bain cu folosirea sistematică a sistemului de 
așezare а pietrei în sensul invers al patului 

77 de carieră, eu arcurile butante uşoare si pre- 
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văzute cu nervuri si cu vastele sale evidäri. In 
Picardia, biserica colegială din Saint-Quentin”, 
opera lui Villard de Honnecourt, aparţine ace- 
leiasi vîrste a ştiinţei constructorilor. Ea îm- 
bină o structură lipsită de echivoc cu amin- 
tirea unei perioade mai vechi și anume dublul 
transept. Deambulatoriul înălțat, luminat prin 
vaste goluri, amintește, ca și în cazul bisericii 
din Beauvais, tema etajelor multiple, așa cum 
a fost definită la Bourges, fără intervenţia tri- 
bunelor. eH 
In Lorena, catedrala din Metz si in Alsacia 
catedrala din Strasbourg prelungesc spre: est 
pînă în ţinuturile Rinului, unde catedrala din 
Kóln este o repetiţie a celei din Amiens, răs- 
pîndirea stilului - francez. Dar dacă la Köln 
avem de-a face cu o copie, catedrala din Stras- 
bourg este operă originală demnă de remarcat 
atit prin frumuseţea materialului, gresie din 
munţii Vosgi, cît si prin bogăţia decoraţiei 
sculptate, prin continuitatea unei dezvoltări 
care își are începutul în părţile ei orientale, 
unde încă domnește concepţia romanică,, şi se 
termină la faţada dominată de celebra fleșă 
a lui Erwin Steinbach, una din capodoperele 
sfârșitului Evului Mediu. Dehio considera 
această faţadă ca cea mai frumoasă inventie 
a stilului reionant. Muzeul Oeuvre Notre-Dame 
a păstrat o întreagă serie de proiecte pe per- 
gament ale acestei fațade. Alături de „studiul 
traveei de la Reims și al turnului din Laon, 
din albumul lui Villard de Honnecourt, aceste 
desene atît de preţioase ne oferă în stare pură 
concepţia meșterilor şefi de șantiere. Dar cro- 
chiurile lui Villard sînt note după monumente 
gata construite în timp се proiectele8 catedra- 
lei din Strasbourg dau toată epura monumen- 
tului care urma să fie construit. Aceste mari 
combinaţii lineare tradue admirabil intenţiile 
unui spirit. Proiectul B a fost adoptat și urmă- 
rit în execuţia sa píná la nivelul celei de а 
doua rigole. El este probabil ultimul cuvînt al 
acelei științe a proporţiilor și al armoniei geo- 78 


metrice care fac poate din arhitectura acestei 
perioade, másura cea mai rafinatá a geniului 
clasic în Occident. 


Dar în sudul Franţei, vechi ținut romanic 
care chiar și artei romanice îi imprimase un 
sentiment atit de personal, lucrurile se petre- 
ceau într-un mod mai complex. Arta gotică 
era. aici anterioară războiului cu Albigensii si 
ca atare nu poate fi considerată ca un import 
impus, ca un „instrument de cucerire“, deoa- 
rece lucrările noii catedrale din Toulouse, cu 
bolta în ogivă, fuseseră începute înaintea ase- 
diului orașului de către Simon de Montfort în 
1211. Totuși arta oamenilor din nord, arta din 
ţinutul lui Oil, are în ținuturile lui Oc o sem- 
nificaţie istorică deosebită și primește fără nici 
o îndoială o acceptie nouă. Structura _ogivalä 
se adapteazá la tipul bisericilor cu navá unicá, 
ceea ce de altfel nu trebuie БҮ йе interpretat 
ca un exemplu de supravietuire „romanică“, 

. într-o Sg in care abundä bazilicile cu na- 
ve multiple si unde intilnim biserica Saint-Ser- 
піп cu desfășurarea. celor cinci nave ale sale. 
Dar o trăsătură caracteristică a gustului popu- 
latiei meridionale este extinderea in läfime, 
preferința pentru ariile regulate bine definite 
si imediat perceptibile vederii, nu numai in 
sudul Franței dar si-in Catalonia sau Italia. 

Un fenomen demografic oed ai n 

| Languedoc? și regiunile іпуесіп 
la E si răspândirea acestui element. Ne- 
cesitatea de a constitui centre de populație 
intr-o regiune devastată de războiul religios 
ducea la crearea de orașe noi, element a cărui 
importanță am văzut-o încă de la începutul se- 
colului al XI-lea. Aceste formaţii urbane au 
fost numeroase, mai ales în regiunile cele mai 
încercate, Toulousain şi Albigeois. Miscare a 
devenit intensă la sfîrşitul secolului al Ка 
dar їпса din 1200—1229, Raymond al V Ss 
obținea autorizaţia de a intemeia orase noi: 1 
a creat oraşul Cordes. Alphonse de Poitiers 
79 (1249—1274) a continuat aceeasi operä, pre- 


lungitä piná în timpul räzboiului de o sutä de 
ani. Micile nave unice, solide, ugor de construit 
51 puţin costisitoare conveneau totodată nece- 
sitäfilor eventuale de apărare, Unele dintre 
ele au adoptat drept model biserica de tip 
toulousan din Taur, de o culoare și un stil to- 
tal necunoscute în arta nordului, cu fațada 
crenelată avind deasupra un perete-arcadă aju- 
rat de un dublu etaj de goluri în formă de 
mitră între două turnulețe. 


Frecventă în Languedoc, nava unică nu se în- 
tilneste de altfel exclusiv în această regiune", 
O aflăm pe o arie vastă care, numai în Franța, 
se întinde de la catedrala din Angers pînă la 
catedralele din Orange si Cavaillon. Trăsătura 
caracteristică, cel mai frecvent întîlnitã, şi care 
nu trebuie ignorată, deoarece reprezintă prin- 
cipiul unei mari si originale arhitecturi, este 
contrafortul cu proeminenfá în interior, care 
inlocuieste peretele despärtitor longitudinal al 
navelor laterale cu un fel de perete despärti- 
tor perpendicular pe axă, lásindu-se astfel li- 
ber spafiosul volum al navei. Se ridică între- 
barea dacă acest perete este indigen. Nu apare 
la nava catedralei din Toulouse. De obicei este 
pus în legătură cu arta cisterciană prin inter- 
mediul bolților transversale în leagăn, de la 
Fontenay. Cu mult înainte de secolul al XII-lea 
îl intilnim în Mesopotamia, la Arnas (secolul 
al IV-lea—secolul al V-lea), apoi la Basilicate, 

la Sant'Angelo al Raparo. Este foarte frecvent 

în Catalonia în secolul al XIII-lea unde apare 
combinat fie cu acoperămîntul in șarpantă 

(Sant-Felix-de-Jativa, Liria) fie cu bolta în 

ogivă (Santa-Catarina si San-Francisco din 

Barcelona). Se definește astfel o structură de 

o simplitate $i o soliditate demne de admirat, 

alcătuită dintr-un fel de cutii care, asemeni, 

cutiilor cisterciene, ascund sub unitatea zidu- 
lui organizarea lor internă. În programele mij- 
locii și mici biserica este adeseori foarte joasă 
si foarte largă. Cind intrăm aici avind în 


minte imaginea bisericilor din Nord, avem im- 80 


presia că pătrundem într-o lume necunoscută. 
Studiul originilor, al filiatiilor și al schimbu- 
rilor riscă să ne ducă la pierderea sentimentu- 
lui de originalitate al rezultatelor. Oricare ar 
fi punctul de pornire al acestei forme ea duce 


la o artă personală. ` ; 
- Numărul si importanța bisericilor-fortärefe 
sau bisericilor fortificate reprezintä totodatä 
un curios exemplu de adaptare la anumite date 
noi. În aceeași regiune, într-o epocă mai veche, 
arhitectura romanică se supusese deja acestui 
program la care o predispunea puterea mase- 
lor si indrázneafa soliditate а construcției: do- 
vada ne-o oferă bisericile Saintes-Maries-de-la- 
Mer și catedrala din Agde. Pentru a conduce 
un ţinut încă infierbintat de război, chiar la 
multă vreme după cucerire, era firesc ca bi- 
sericile și chiar catedralele să fie deseori tra- 
tate ca niște clădiri fortificate. Biserica Sainte- 
Cecile din Albi!! este, în deplinătatea sensului, 
un edificiu extraordinar. Ea dovedește suple- 
fea și măreţia cu care se adaptează Ge 
gotică la un program, la niste tradiţii şi mate- 
riale străine de spiritul originilor sale. După 
ce am asistat la o desfășurare ale cărei părți 
sint atit de riguros inlánfuite încît uneori e 
tem tentaţi să o considerăm un rafionamen 
de laborator, după ce am văzut biserici care, 
în ciuda deosebirilor dintre ele, See 
guros unitatea unui stil, ne aflăm Sieg"? atà 
în prezenţa unei construcții admirabile an 
ne aboleste toate categoriile. Pe un preme : 
toriu care: domină rîul, catedrala Ea ui 
Bernard de Castanet instalează o m Kc? 
pactá si un profil fără decrosäri. om аси 
пісі transept şi пісі capele la absi - es 
nita de fafadä are aspectul unui donjon, ar 
curile butante lipsesc, există în si E nins 
contraforți rotunjiti şi groși soni оі; un 
turnuri si care se angajeazà intr SE Fair 
In spatele acestor perdele de cärämi să sim 
o navă maiestuoasà şi continuă în care pă und 
84 contraforți reliefati in interior printre car 


formează astfel niște capele, mai tirziu tài 
А A t 5 tàiat 

la înălțimea etajului dar la origine desfüsürate 
ага întrerupere de la sol pînă la bolți. Dimen- 
siunile marilor ogive sînt considerabile. Echi- 
librul este asigurat prin enormitatea contrafor- 
tilor, Jar aceasta este justificată nu numai de 
necesitäfile de staticá dar $i de un program 
care interpretează necesităţile de apărare. Albi 
n-a avut nici un model şi a rămas neimitată. 


Dar alături de bisericile cu navă unică şi de 
bisericile cu navă dublă, de tip iacobin, la sud 
de Loara si piná în regiunea munților Pirinei 
vedem că arhitectura propriu-zis franceză așa 
cum este ea definită în a doua jumătate a se- 
colului al XIII-lea, produce monumente care 


sint totodată exemple de conformism stilistic 82 


și într-o oarecare măsură de adaptare la dife- 
ritele medii. Biserica din Bayonne (începută 
după 1258) reproduce partiul bisericii din 
Soissons, boltirea continuă a capelelor si a de- 
ambulatoriului, şi combină aceste date cu par- 
tiul monumental al catedralei din Reims: Thi- 
baut al IV-lea, conte de Champagne, era rege 
al Navarrei din 1234. Arta m ui Jean 
Deschamps (1218?—1295)", conducătorul lucrá- 
rilor, este de o remarcabilá unitate (catedralele 
din Clermont si Limoges si corul din Nar- 
bonne). Dar fermitatea acestei maniere nu ex- 
clude caracterul personal al cáutárii gi intere- 
sul față de anumite noutăţi, unele fiind parcă 
semnătura unei maniere iar altele finind de 
evoluţia generală a stilului: galerii de circula- 
tie care înconjoară stilpii?, penetratie a ner- 
vurilor, folosire precoce a contra-curbei în pro- 
file, în sfîrşit — şi această trăsătură, care nu 
este proprie lui Jean Deschamps, prezintă de- 
sigur interesul unei adaptări — terase înlocu- 
ind acoperișurile cu arc rampant simplu sau 
dublu deasupra navelor laterale. În această fa- 
milie de edificii apare acea calitate modernă și 
acea eleganţă a soluţiilor fericite numită în- 
deobste talent. Ea este si mai evidentă în ca- 
podopera goticului de nord, în ţinutul Oc, 
la Biserica Saint-Nazaire din Carcassonne. 
Unei nave romanice, al cárei spirit a fost res- 
pectat pînă si în părţile cele noi, arhitectul 
episcopului Pierre de Rochefort avea să-i 
adauge un sanctuar si un transept. Prin ma- 
rea dimensiune a acestuia din urmă şi prin 
dezvoltarea interioară a capelelor din braţele 
transeptului, prin absida poligonală uşor iesità 
în afară şi prin absenţa arcurilor butante, 
„scriitura“ de la Saint-Nazaire prezintă un 
anume caracter cistercian ... Dar cită deose- 
bire în ceea ce priveşte efectul! Stilpii mono- 
stili care amintesc de anumiţi suporţi ai navei 
susțin ansamblurile bolţarilor inferiori ai unor 
bolți uşoare, care au toate aceeaşi înălțime de 
вз cheie. Luminatà de vitralii mari, susținută nu- 


formeazä astfel niste capel mai tirziu tài 
la înălțimea etajului EES CS 
fárà intrerupere de la sol pînă la bolti. Dimen- 
siunile marilor ogive sint considerabile. Echi- 
librul este asigurat prin enormitatea contrafor- 
tilor, Jar aceasta este justificată nu numai de 
necesităţile de statică dar şi de un program 
care interpretează necesităţile de apărare. Albi 
n-a avut nici un model şi a rămas neimitată. 
Ar fi poate cazul să se siudieze, de exemplu 
în Germania de Nord, în ce măsură tehnica 
cărămizii a dus la anumite efecte şi a impus 
soluţii constructive de acelaşi gen. Dar speci- 
ficul plin de severitate care La inspirat pe 
marele artist de la Albi n-a mai produs nimic 
care să poată fi comparat cu această catedrală. 
Printre aceste biserici din Sud un loc aparte 
trebuie acordat partiului navelor duble, adop- 
iat de dominicani si în privinţa căruia Biserica 
Iacobinilor din Toulouse şi cea din Agen ne oferă 
fericite exemple. Este un tip de bisericá, poate 
local, poate importat dar care se exprimá aici 
cu multă gratie si măreție. O colonadă me- 
dianá, sustinind ansamblurile de boltari infe- 
riori ai fiecárei bolfi, desparte biserica in douá 
nave egale si asemánátoare?? Principiul esa- 
lonárii navelor nu era indispensabil echili- 
brului: o dovedesc atit navele unice cit si 
navele triple din Poitou, de ináltime sensibil 
egalá, din epoca romanicá. Se poate admite cá 
poziţia ѕирог ог transmitea spre interior si 
oarecum spre centrul de gravitate împingerile 
principale; această funcţie nu îngreuna ele- 
Santa fusurilor în a căror parte superioară în- 
floresc cu graţie ornamente din piatră în formă 

de frunze de palmier. 

Dar alături de bisericile cu navă unică si de 
bisericile cu navă dublă, de tip iacobin, la sud 
de Loara și pînă în regiunea munţilor Pirinei 
vedem că arhitectura propriu-zis franceză, așa 
cum este ea definită în a doua jumătate a se- 
colului al XIII-lea, produce monumente (саге 
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şi într-o oarecare măsură de adaptare la dife- 
ritele medii. Biserica din Bayonne (începută 
după 1258)! reproduce partiul bisericii din 
Soissons, boltirea continuă a capelelor şi a de- 
ambulatoriului, şi combină aceste date cu par- 
tiul monumental al catedralei din Reims: Thi- 
baut al IV-lea, conte de Champagne, era rege 
al Navarrei din 1234. Arta m ui Jean 
Deschamps (1218?—1295)4, conducătorul lucrá- 
rilor, este de o remarcabilă unitate (catedralele 
din Clermont şi Limoges şi corul din Nar- 
bonne). Dar fermitatea acestei maniere nu ex- 
clude caracterul personal al căutării și intere- 
sul faţă de anumite noutăţi, unele fiind parcă 
semnătura unei maniere iar altele (inind de 
evoluţia generală a stilului: galerii de circula- 
tie care înconjoară stilpii?, penetrafie a ner- 
vurilor, folosire precoce a contra-curbei în pro- 
file, în sfîrșit — şi această trăsătură, care nu 
este proprie lui Jean Deschamps, prezintă de- 
sigur interesul unei adaptări — terase înlocu- 
ind acoperișurile cu arc rampant simplu sau 
dublu deasupra navelor laterale. În această îa- 
milie de edificii apare acea calitate modernă şi 
acea eleganță a soluţiilor fericite numită in- 
deobste talent. Ea este si mai evidentă în ca- 
podopera goticului de nord, în ţinutul Oc, 
la Biserica Saint-Nazaire din (Carcassonne. 
Unei nave romanice, al cärei spirit a fost res- 
pectat pînă și în părţile cele noi, arhitectul 
episcopului Pierre de Rochefort avea să-i 
adauge un sanctuar si un transept. Prin ma- 
rea dimensiune a acestuia din urmă si prin 
dezvoltarea interioară a capelelor din braţele 
transeptului, prin absida poligonală uşor ieșită 
în afară și prin. absența arcurilor butante, 
„scriitura“ de la Saint-Nazaire prezintă un 
anume caracter cistercian ... Dar cîtă deose- 
bire în ceea ce privește efectul! Stâlpii mono- 
stili care amintesc de anumiţi suporţi ai navei 
susțin ansamblurile bol(arilor inferiori ai unor 
bolți uşoare, care au toate aceeaşi înălțime de 
83 cheie. Luminată de vitralii mari, susținută nu- 


Mal prin contraforți, biserica Saint-Nazaire 
ilustreazä arta celei de-a doua jumätäfi a seco- 
lului al XIII-lea cu mult mai multă originali- 
tate decît Sainte-Chapelle, care nu face alt- 
ceva decît să reja, să izoleze si să dezvolte par- 
tiul marilor capele absidale. Era oare posibilă 
o asemenea operă în nordul Franței? Desigur 
că da. Ea ajunge aici pe cale directă. Dar au- 
torul ei a găsit poate pe acest şantier îndepăr- 
tat condiții mai favorabile si un mediu mai pu- 
tin strict. op 
Studiind ceea ce se întîmplă în secolele al 
XIII-lea şi al XIV-lea în sudul Franţei te pre- 
gătești pentru a înţelege istoria artei gotice din 
Spania si Italia. Am mai evocat arhitectura ita- 
Бапа atunci cînd am schiţat răspîndirea artei 
cisterciene, arátind cum aceasta din urmă a 
fost atît în peninsulă cît și în multe alte re- 
рах din Europa prima care а ráspindit ogiva. 
n ciuda interesului pe care-l prezintá funda- 
{Ше ordinului, mai ales la Neapole, sub Ange- 
vini, in ciuda amploarei si a frumuseţii cate- 
dralelor din Siena si Orvieto, care transpun 
intr-un dialect cu flexiuni meridionale morfo- 
logia si sintaxa marii limbi gotice, arhitectura 
franceză nu a creat capodopere în Italia'6. În 
Nord ea se izbea de autoritatea tradiției bi- 
zantine; în Toscana, de specificul formelor re- 
gulate şi al măsurilor armonice a căror am- 
prentă o găsim în faimoasa Campanilă de la 
Santa-Maria-del-Fiore, înălțată după planurile 
lui Giotto. Nu se pot discerne în arta lui Ar- 
nolfo di Cambio premisele acestei uscăciuni ri- 
guroase, ale acestei puritáti lipsită de vlagă 
care caracterizează mai tirziu eleganța toscană. 
Istoria arhitecturii gotice în Italia nu poate 
fi despărțită de aceea a ordinelor religioase: 
în afară de goticul cistercian mai există un go- 
tic franciscan, ale cărei caracteristici le putem 
extrage studiind biserica Santa-Croce din 
Florenţa si I Frari din Veneţia, dar mai ales 
bazilica din Assisi. Într-un peisaj de o blindete! 
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basio, aceasta din urmă desfășoară cu o măre- 
tie destul de aridă dubla masă a bisericii de 
sus și a bisericii de jos. Nava unică, scandată 
de fascicule de colonete angajate, luminată de 
ferestre mari care admit în ambrazuri străpun- 
geri analoge galeriilor superioare din Burgun- 
dia, pare a fi fost concepută pentru a purta si 
a prezenta în lumina cea mai favorabilă ciclu- 
rile de fresce care o impodobesc. Enormele 
ogive ale criptei nu sînt lipsite de frumuseţe. 
Ele se sprijină pe niște masivi de zidărie poli- 
gonali și scurți care le slujesc mai mult de 
soclu decît de suport. În sfîrșit, asemeni cister- 
cienilor şi franciscanilor, dominicanii își au arta 
lor sau, mai bine-zis, lor li se datorează fun- 
datii destul de numeroase, printre altele bise- 
rica si claustrul Santa-Maria-Novella din Flo- 
renta. Printre atîtea opere destul de inegale, 
în care progresele picturii monumentale par să 
combată atît dezvoltarea structurii cît și poe- 
zia efectelor legată de aceasta, trebuie să acor- 
dăm un loc aparte cimitirului Campo Santo din 
Pisa. Acesta înconjoară cu un gard delicat de 
marmură singurătatea morţilor. El se desfá- 
şoară ca un claustru dar fiecare dintre gale- 
riile sale are proporţia unei nave. Totuşi nu 
încape nici o. îndoială că măreția Italiei gotice 
nu trebuie. căutată în monumentele de arhitec- 
tură. Ea stă în opera poeţilor si a pictorilor săi. 
Marea catedrală mediteraneană а; secolului al 
XIV-lea este Divina Commedia. 
Dimpotrivă, Spania abundă E 
moase. Si ea este un finut gotic, cu o ardoare 
si o varietate remarcabile in intreprinderile 
sale. monumentale”. Nu trebuie să uităm fap- 
tul că, la granița! Islamului, ea este marcă а 
Occidentului si că, încă din prima perioadă a 
cruciadei, etapele recuceririi sînt jalonate cu 
fundaţii creștine. Are loc aici un fenomen oa- 
recum analog cu acela care se produce in 
Orientul Latin dar în timp ce căderea rega- 
tului Ierusalim nu mai lasă activităţii de con- 
85 structie decit Insula Cipru, unde meşteri din 
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Paris şi Champagne înalță bisericile de la Ni- 


cosia si  Famagusta, Spania monumentalä nu 
încetează să crească de-a lungul epocii gotice 
cu fiecare generaţie. Í ) à 
În acest mare ansamblu încă prea puţin uni- 
tar si a cărui activitate istorică se desfășoară 
sub diferite orizonturi, Franţa pirineică, Medi- 
terana Occidentală, Atlanticul și Sudul mu- 
sulman, Catalonia ocupă un loc aparte. Într-un 
anumit moment din istoria sa, ea a făcut corp 
comun cu Franța Meridională, prin unitatea 
de limbă şi cultură, prin alianţe dinastice pre- 
cum si prin anumite țeluri comune. Pedro al 
Il-lea de Aragon a venit în ajutorul cumna- 
tului său Raymond al VI-lea și a fost ucis la 
Muret (1213). Albigensii odată învinși si finu- 
tul Languedoc supus de oamenii din Nord iar 
pecetea regelui pusă pe orașe si pe monumente, 
Catalonia isi redobindeste oarecum funcţia ei 
hispanică si mediteraneană. Din legăturile cu 
Sudul francez ne putem da seama că în egală 
măsură ea a dat și a primit totodată. De acum 
încolo ea intră într-o perioadă în care oricare 
ar fi fost originile si influenţele, tratează ar- 
hitectura religioasă cu o puternică originali- 
tate. Un examen rapid al celor mai vechi din- 
tre catedralele sale gotice ne dezvăluie prin 
contrast acest lucru. Şi acolo aceste catedrale 
au fost monumentele unei crestinätäti mili- 
tante, care mai întîi și-a adăpostit cultul în 
moscheele abandonate de dușmani. Catedralele 
din Tarragona (1174—1287) si Lérida (1203— 
1278) au încă absida benedictină cu absidiole 
în descrestere; cea din Valencia (1262 — prima 
jumătate a secolului al XIV-lea) are un deam- 
bulatoriu cu capele reionante foarte nume- 
roase. Sint biserici cu trei nave, de înălțimi 
pronunţat diferite dar de un tip modic, cu două 
etaje. În secolul al XIII-lea am văzut dezvol- 
tindu-se paralel tipul de biserică cu navă 
unică. Același lucru se întimplă în epoca ur- 
mátoare dar volumul unic acţionează asupra 
volumului triplu sau mai bine-zis aceeași in- 
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terpretare a spaţiului, același instinct al extin- 
derii libere, fără obsesia înălțimii, se mani- 
festă în marile edificii prevăzute cu nave la- 
terale, catedrala și biserica Santa Maria del 
Mar din Barcelona, catedralele din Palma, 
Manresa și Tortosa, corul catedralei din Ge- 
rona?. Toate navele tind să aibă aceeași înăl- 
fime, ca si la catedrala din Poitiers sau la 
Hallenkirche din Germania, dar cu o uşoară 
diferență de nivel care permite un registru 
de mici goluri, un triforiu scurt, util pentru 
accentuarea enormei dezvoltări a marilor ar- 
cade, partiu tot atit de original față de acela 
al catedralei din Chartres ca si partiul de la 
Chartres comparat cu acela din Laon. Dacă 
adăugăm acestui caracter fundamental micso- 
rarea suportilor în număr si volum, micso- 
rarea sau suprimarea arcurilor butante, ne dăm 
seama cît de mult ne îndepărtează această 
artă de formula eclectică si monotonă a lui 
Jean Deschamps. Este adevărat că planurile 
corurilor de la Narbonne si Barcelona sînt 
asemănătoare. Dar analogia se oprește aici şi 
am insistat prea mult asupra primejdiei unui 
studiu exclusiv al planurilor pentru a nu sub- 
linia acest exemplu. După cum a stabilit 
foarte exact Lavedan, în timp ce capelele din 
Narbonne ating aceeași înălțime cu deambula- 
toriul şi navele laterale, alcătuind un soclu 
unic pentru partea superioară a absidei, arhi- 
tectul din Barcelona şi-a eșalonat volumele, 
de la capele la deambulatoriu și de la deam- 
bulatoriu pînă în vîrful corului, făcînd astfel 
inutilă risipa de arcuri butante, necesare la 
Narbonne pentru a susține turnul-lanternà, 
izolat pe masivul lui plat. In sfirsit, construc- 
torul navei a tăiat la jumătatea înălțimii uria- 
sele nave laterale, alcătuind în acest fel tri- 
bune care se deschid pe toată lățimea arcadei 
si care urcă aproape la nivelul bolților prin- 
cipale de care nu sînt despărțite decit de zona 
îngustă a golurilor. Gerona este admirabilă 
e7 prin amploarea spaţiilor şi prin puritatea zi- 
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a artei din Champagne. Burgos $i León au la trează unele forme si tehnici musulmane care, 
rindul lor influență în Castilia, la Palencia, după ce dăduseră arta mozarabă, inspiră 
je Lugo, iar acţiunea lor se îmbină, ca si in mudéjar. Orientul înalță alături de bisericile 
Aragon şi Andalucía, cu influența cistercianá, creștine, pe care le domină cu eleganta lor silu- 
râspindită mai ales prin planul mânăstirii de etä, clopotnitele-minaret ajurate cu ajimeces, 
la Las Huelgas. Dar la sfîrşitul secolului al care se regăsesc uneori la acele claires-voies 
Zea și începutul celui de-al XIV-lea, ca- ale galeriilor navelor gotice spaniole. Arcul în 
racteristicile arhitecturii gotice din Spania se poteoavă figurează în ornamentafia arhitecturii 
modifică sensibil. Apar noi centre, mai ales, civile și a arhitecturii religioase alături de ar- 
dupá cum am văzut, în statele mediteraneene cul lanceolat şi de arcul cu două centre. Anu- 
ale monarhiei de Aragón. În Andalucía, arta mite edificii admit chiar savantele capricii 
almohadă dobíndeste încetul cu încetul for- geometrice realizate in stuc sau lemn decupat, 
mele gotice, la început juxtapuse peste for- delicatul apareiaj ornamental al cärämizilor 
mele sale proprii, După cucerirea Sevillei 89 sau placarea cu faianţă pictată, într-un cu- 
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vint tot acel lux de filigrane prin care arta 
almoravidă si arta almohadà acoperá zidurile 
goale, ca sub un joc de scriituri enigmatice, 
flori, poligoane, ornamente in formă de frunze 
sau plante încolăcite, care par reflectarea unei 
lumi fermecate în oglinda plăcilor smältuite. 
In timp ce sinagogile din Europa Centrală, da- 
cà ne luám după faimosul exemplu din Praga, 
evocă bisericile mijlocii si sălile capitulare, 
Biblia evreiască se adăpostește în Castilia in 
nişte sanctuare asemănătoare moscheilor. La 
Toledo, Santa Maria la Blanca, redevenită -bi- 
serică creştină, cu traveele sale încununate cu 
mici cupole și aleile sale de coloane, continuă 
stilul moscheii Bib-al-Mardom, şi pe. bună 
dreptate biserica Corpus Christi din Segovia 
este consideratá ca fácind parte din acelasi 
grup. Vitalitatea acestei arte este remarcabilă 
mai ales in sud, cu bisericile acelea construite 
la Córdoba in cursul secolului al XIV-lea de 
către Alfonso al XI-lea si Pedro І. Încă din 
epoca precedentă, cupolele cu nervuri de la 
Córdoba si Toledo erau imitate. Acest soi de 
islamism crestin avea sá dea nastere mai tir- 
ziu. chiar la Córdoba, capelei Villaviciosa si, 
în arhitectura civilă, să dureze pînă în secolul 
al XVI-lea. Tonalitatea Evului Mediu spaniol 
este dublă. În vechi orașe roșiatice, nu de- 
parte de catedrala ale cărei mase severe şi im- 
punătoare implică un plan și o serie de ele- 
mente franceze, ziduri compacte se “închid 
peste singurătatea unui patio arab iar minaretul 
cu goluri polilobate domină curţile mînăsti- 
rilor. Astfel se juxtapun, și uneori se asociază 
două forme spirituale, două forme artistice, 
care, exercitindu-se poate pe un fond comun 
foarte vechi, dar în direcţii divergente, au pri- 
lejuit o serie de întilniri, schimburi sau per- 
maneníe paralele în cursul acelor migrații care 
le puneau faţă în faţă, în cadrul comunităţilor 
creștine din Caucaz, în Franța romanică, in 
Spania de Nord, în Sicilia, în Italia Meridiona- 
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„Ca $1 restul peninsulei Iberice, Portugalia 

avea $1 ea o artă gotică si o artă mudé- 
jar. Si acolo Citeaux $i Cluny organizaserä pri- 
mele fundaţii religioase puníndu-si cu putere 
amprenta: vechea catedrală de la Coimbra 
este de tipul bazilicilor de pelerinaj, nava 
evocă! bisericile Saint-Sernin și Santiago de 
Compostela dar fațada ei crenelată desenează 
un profil de fortăreață cu ziduri goale puter- 
nice și o clopotnitä-pridvor, în ciuda adincimii 
portalului, avînd deasupra un portal de etaj 
cu balustradă. Arta de la Citeaux avea să aibă 
o acțiune mai durabilă. Multe date cisterciene 
se regăsesc în orice epocă în Evul Mediu por- 
tughez. Alcobaça este de altfel una dintre cele 
mai mari si mai frumoase fundaţii ale acestui 
ordin. Absida este de același tip ca la Ponti- 
gny dar cele trei nave sînt de o înălţime sen- 
sibil egală ca în bisericile romanice din Poitou 
al căror partiu îl regăsim in Germania. Capo- 
dopera artei gotice din Portugalia este mai 
tirzie si mai complexă. La Batalha, biserica 
Santa Maria de Ја Victoria?! comemorează 
succesul -repurtat asupra spaniolilor de către 
bastardul Joan I în 1385. Nu este de ajuns 
să recunoaștem aici, în amurgul secolului al 
XIV-lea, adaptate la un plan cistercian (ab- 
sidiole orientate deschizîndu-se pe transept), 
trăsăturile caracteristice artei reionante, in 
structura: bolților, în economia arcurilor bu- 
tante sprijinite de cvadrilobi și în amploarea 
străpungerilor; nu este de ajuns să raportăm 
această biserică la șirul de biserici franceze 
care pornește de la Amiens și ajunge la ma- 
rile biserici din sud. Ca si acestea din urmă, 
biserica din Batalha înlocuiește acoperișurile 
cu niște terase care au însă o amploare ce 
modifică profund armonia maselor şi nu-şi gă- 
seste asemănare decit la bisericile din Cipru 
şi la catedrala din Palma, acoperișurile aces- 
teia din urmă datînd de la o restaurare în- 
cepută la sfîrşitul secolului al XIV-lea. Dacă 

91 aşa-numitele „Capele imperfecte", formînd. in 


spatele absidei si pe același ax o vastă rotondă 
funerară stelată cu absidiole adînci, au TER 
parte din planul inifial, se poate spune cá con- 
cepfia bisericii din Batalha este unicá. Tera- 
sele sale alcătuiese o serie de profile drept- 
unghiulare, amortizate de rampantul arcurilor 
butante; asezarea in läfime este accentuatá la 
fațadă de „Capela Fondatorului“, asemánátoa- 
re cu biserica Templierilor din Thomar, cu 
singura deosebire cá sanctuarul inelar este 
inscris intr-un pátrat. Prin aceste trásáturi ca- 
racteristice fundamentale ca si prin aporturile 
epocii urmátoare, Batalha este poate ultimul 
cuvint si expresia cea mai poeticá a acelui 
gotic meridional ale cărui variaţii succesive 
sau simultane le-am examinat în sudul Fran- 
tei, in Italia si în peninsula Iberică. 


NOTE. Epoca clasică. 11. 


1 Boljle bisericii Saint-Maurice din Angers, care rămîn 
capodopera. marilor bolți bombate numite bolți domicale, 
datează de la restaurarea întreprinsă. sub episcopatul lui 
Ellger (1125—1149) şi continuată sub Normand de Doué 
(1149—1153) în vechea bazilică din secolul al XI-lea, lăr- 
sită în nava unică prin suprimarea arcadelor şi consoli- 
dată prin contraforți solizi. Nava este largă de peste 16 
metri, dimensiunea ogivelor depăşeşte 19. metri, iar Zoe 
cheile lor şi cele ale dublourilor şi arcurilor formeret există 
o diferență de peste 3 тетп. Vezi Bilson, Congrès archéo- 
logique d'Angers, 1910, p. 205. ` 


2 Vezi E. Lamber, Caen roman et gothique, p. 44 4 
urm. 


“3 Мыне dintre aceste note „locale“ sînt de fapr de 
origine englezá. Cu privire la schimburile stilistice dintre 
Anglia şi Normandia în această epocă, vezi C. M. Gird- 
lesione, Thirteenth Century Gothic in England and Nor- 
mandy, À Comparison, án Archaelogical Journal, CII, 1945, 
pp. 111—155. 


4 Yeri E, Lambert, L'art gothique en Espagne aux XIIe 
XIII sèches, p. 3533 Vallery-Radot, Une. réplique peu 


et 


connue, de Saint-Yved de, Braine, Bulletin monumental, 1926, 
Cf. însemnarea aceluiaşi autor cu privire la Notre-Dame de 
Dijon, Congrès archéologique de Dijon, 1928. — Oursel, 
Bulletin paroissial de Notre-Dame de Dijon, februarie, 1935, 
aminteşte rolul jucat de comună ín ridicarea monumentului, 
asemănările dintre carta din Dijon din 1183 sí aceea din 
Soissons; printre altele, pune în lumină legăturile dintre 
Braine, capelă dinastică a conților de Dreux, si Notre- 
Dame din Dijon, căreia Yolande de Dreux, soție a lui Hugues 
al IV-lea, duce de Burgundia, i-a făcut o serie de donații. 


"5 Cu privire la această mişcare, vezi J. Bony, The Re- 
sistance to Chartres in Early Thirteenth Century Architec- 
ture, Journal! of the British Archaeological Association, 3rd. 
ser, XX—XXI, 1957—1958, pp. 35—52. In general cu 
privire la Burgundia, R. Branner, Burgundian, Gothic Archi- 
tecturé, Londra, 1960. i 


SG @o privire la catedrala din Geneva, lucrare clasică 
rämine aceea a lui C. Martin, Sœnt-Pierre, ancienne caté- 
drale de Genève, Geneva, 1910. Cu privire la Lausanne, 
E. Bach, L, Blondel si A. Bovy, La cathédrale de Lausanne, 
volumul 16 din Kunstdenkmäler der Schweiz, Basel, 1944. 

*6 Cu privire la catedrala din Geneva, lucrare clasică 
J. Gantner, Kunstgeschichte der Schweiz, II, Die gotische 


Kunst, Frauenfeld, 1947. 


7 Corul a fost sfinţit in 1257. Transeptul occidental, 
supraviețuire excepţională a unui tip mai vechi, fusese în- 
ceput în prima jumătate a secolului al XIII-lea. "Dare fiind 
Jegáturile comerciale continui dintre Anglia şi Picardia, 
îngust al bisericii Saint-Quentin este 
gleză:. catedrala din Lin- 
he decit Saint-Quentin, 
nui transept oriental 


aranseptul,. oriental 
probabil : derivat dintr-o sursă, en 
coln (1192) cu siguranță mai vec 
prezenta: deja această caracteristică a ипи 


îngust. 


şi E. Fels, La façade de la cathé- 


8 Vezi H. Reinhardt А : i 
drale de Strasbourg, studiu comparativ al vechilor proiecte 


я al execuţiei, Bulletin de la Société des Amis de la cathé- 
drale de Strasbourg, 1935, mai ales pag. 24 si urm.: „Înăl- 
93 mea fajadei, fără vurnuri, este egală cu lățimea. Diagonala 


acestui patrat adusă la verticală ne dă înălțimea turnurilor 
împreună cu cornişa lor. Un triunghi isoscel înscris în 
dreptunghiul astfel obçinut ne dă înălțimea gablurilor. Lä- 
vimea façadei este împărțită în trei părți egale: turnurile, 
incluzind si contraforţii anteriori, sînt egale cu partea cen- 
trală. În fiecare dintre ele se înalță opt benzi verticale 
pärind că үйпезс din sol şi, detaşare de perete, determină 
întreaga compoziţie decorativă. Această aliniere se prelun- 
geste de-a lungul menourilor ferestrelor laterale. În mij- 
loc este întreruptă de roza cea mare. Ea este reluată dea- 
Supra rozei, într-o arcatură ajurată, al cărei sistem foarte 
strîns se inspiră din lansetele contraforjilor. Proiectul de- 
tasa pinionii portalului pe „o minunată tapiserie , alcătuită 
din multiple lansete“. În cursul executării, această fineţe 
s-a pierdut: portalurile se detaşează pe o perdea uniformă, 
o masă murală, la etajul inferior. — Recent am putut stu- 
dia, la Londra, la Victoria and Albert Museum, alt proiect 
pentru fațada catedralei din Strasbourg, precum si un pro- 
iect pentru catedrala din Ulm. *Vezi de asemenea O. Kletzl, 
Plan-Fragmente aus der deutschen Dombaubiitte von Prag, 
Verôffentlichungen des Archivs der Stadt, Stuttgart, 1939. 


? Vezi P. Lavedan, Histoire de l'urbanisme, Paris, 1926, 
p. 281; R. Rey, L'art gothique du Midi de la France, Paris, 
1934, p. 140. 


1 Vezi P. Lavedan, L'arcbitecture religieuse gothique en 
Catalogne, Paris, 1935, cap. III, p. 61. 


11 Începînd cu 1247, se proiecta reconstituirea vechii ca- 
tedrale, ruinată de război. Lucrările au fost categoric hotă- 
rite la sosirea episcopului Bernard de Castanet (1277). Prima 
piatră a fost pusă in 1282. In 1310, papa Clement al V-lea 
adresa un apel către credincioși. În jurul anului 1330, absida 
era terminată, dar scheletul lucrării n-a fost terminat decit 
sub episcopatul lui Guillaume de la Voûte (1383—1397). 


12 Partiul este analog cu acela al unei săli capitulare. El 
este concepur pentru discursuri publice şi dispute. Clerici 
de la Universitate se adunau în fiecare săptămînă în biserica 
lacobinilor, al cărei prototip trebuie poate curat în bise- 
rica Saint-Sauveur din Rocamadour. Vezi R, Rey, op. cit, 


р. 53 şi urm. — * Construcţia Jacobinilor din Toulouse a 94 


| 
| 


fost începută intre 1260 şi 1265; absida era terminată în 
1285 „iar ansamblul în 1304, Această cronologie a fost 
contestată de E. Lambert, L'église et le couvent des Jacobins 
de Toulouse et l'architecture dominicaine en France, Bul- 
letin monumental, CIV, 1946, рр. 141—186. Săpăturile pre- 
cum şi un 'studiu aprofundat al construcției i-au permis lui 
M. Prin să stabilească următoarea ordine: a) biserică drept- 
unghiulară cu navă dublă începută în 1230, cu o navă 
în partea de sud mai largă; b) aripa de est semicirculară 
şi turnul adăugare, 1285— 1298; c) nava dublă reconstruită, 
mai înaltă, egală în lățime d boltită, între 1330 şi 1385; 
vezi Annales du Midi, LXVII, 1957. 


*13 Vezi E. Lambert, Bayonne, Cathédrale et Cloitre, 
în Congrès archéologique de Bordeaux et Bayonne, 1939, 
pp. 522—560. Numai corul aparţine celei de a doua ju- 
mătăți а secolului al XIII-lea; transepturile şi nava au 
fost construite doar după 1310. 


D Jean Deschamps sau des Champs apare pentru prima 
oară într-un document de arhivă din 1286, unde este de- 
semnat ca primul şef de șantier al catedralei din Nar- 
bonne. Îl aflăm la Clermont în 1287. Arhitectul călător 
supraveghează în același timp mai multe șantiere. Vezi Abbe 
Sigal, Contribution à l’histoire de la cathédrale Saint-Just 
de Narbonne, Bulletin de la Commission archéologique de 
Narbonne, 1921. — Această mare catedrală nu a fost ter- 
minată. Urma să aibă proporții colosale: corul are o lun- 
gime de 54 de metri, o lățime de 48 de metri şi o înălțime 
de 40 de metri. Este un frumos edificiu reionant, de o mare 
puritate, cu două etaje de goluri uriaşe precum şi celelalte 
trăsături caracteristice ale seriei: terase deasupra navelor 
laterale şi a capelelor, profilul suporçilor in contra-curbà 
etc. Tot lui Jean Deschamps i se atribuie şi corul catedra- 
lei din Toulouse, cel puţin planul şi elevația pînă la 
triforiu (lucrările întrerupte ín 1286) si catedrala din Ro- 
dez. Vezi Rey, op. cit, p. 194 si urm. 


15 Cu excepţia bisericii din Clermont, unde Viollet-le-Duc 
il indică din greşeală. Cf. L. Bréhier, Le triforium de la 
cathédrale de Clermont, Revue d'Auvergne, 1936. 


*16 Se poate remarca, odată cu W. Braunfels, Airtel- 
95 alterliche Stadtbaukunst їп der Toskana, Berlin, 1953, că 


adevärata contribuţie a Italiei la architectura si 
nismul medieval nu este catedrala сі piaţa, 
reia fațadele edificiilor religioase nu constit 
clement, ca în cazul Pisei si Pistoiei. 
тай cu un mare geniu plastic, 


la urba- 
în cadrul că- 
uiau decit un 
Cînd artisti inzes- 
ca Giovanni Pisano si 
Arnolfo, au încercat să realizeze, pentru catedralele din 
Siena si Florența, façade grandioase în maniera celor fran- 
ceze, nu au reuşit, De altfel, personalul folosit la construi- 
rea de catedrale era adeseori utilizat pentru programele imo- 
biliare ale municipalitätilor, care au dus la crearea cele- 
brelor Piețe din Siena şi din Florența, construite în jurul 
sediului Signoriei. Оли qo 1 


"H Cu privire la goticul spaniol, lucrarea cea mai re- 
cent este L. Torres Balbas, Arquitectura gótica, Madrid, 
1952 (Col. Ars Hispaniae, vol. VII). TIR 


n 


1 Ciprul, cucerit de la bizantini de către Richard Inimă 
de Leu (1191), a trecut la Templieri, apoi la Guy de Lusi- 
gnan, după pierderea Ierusalimului. Pină la cucerirea Fama- 
gustei de către genovezi (1373) înfloreşte o mare perioadă 
franceză, bogată în monumente religioase şi militare, bise- 
тїсї, abaţii, castele de munte. Meşterii. care trebuiau să con- 
struiască catedrala din Cairo, proiectată de sfintul Ludo- 
vic, au lucrat la cea din Nicosia. Aceasta este o adevărată 
biserică din Ile-de-France, prezentind o serie de trăsături 
comune cu bisericile din Gonesse şi Saint-Leu-d'Esserent. 
Biserica din Famagusta pare o biserică din Champagne, avînd 
citeva elemente ale catedralei din Amiens (rozele ferestre- 
lor absidei) şi altele împrumutate din goticul meridional 
francez (contracurba, terasele), Absida aminteşte de aceea 
de la Saint-Urbain din Troyes. Pe un contrafort al navei 

laterale sudice este gravată o inscripţie în limba franceză 
atestind starea lucrărilor în 1311 şi numele episcopului 
Baudouin Lambert. În momentul acela absida era termi- 
pată. — Refectoriul abației din Lapais amintește de ma- 
rea sală a palatului din Avignon, oarecum contemporană, 
Vezi uhimul studiu publicat cu privire la Cipru, A. Carlier, 
Chypre aux XIIe et XIVe siècles, L'Urbanisme, 1934, 


% Catedrala din Barcelona a fost începută în 1298, 
Jaume Fabre, din: Mallorca, este cel care a condus “lucrările 


cu începere din 1317. Corul era terminat: în -jurul anului 96 


1329 iar ansamblul bolților în 1448. Primele Jucrări ale 
claustrului datează din 1382. — Corul din Gerona a fost 
început în 1312. La începutul secolului al XV-lea, vechea 
navă romanică încă se mai păstra, În 1416, episcopul Dal- 
mau a întrunit о comisie de arhitecți pentru a hotări com- 
poziţia unei noi nave. A avut intíietate părerea şefului de 
şaatier al catedralei, Guillaume Boffy, care preconiza o navă 
unică. Ultimele travee au fost boltite abia în secolul al 
XVII-lea. Vezi Lavedan, L'architecture religieuse gothique 
en Catalogne, p. 198. — Catedrala din Palma a fost sfin- 
rit în 1346, dar în 1406 încă se mai lucra la navă. 


20 Vezi E. Lambert, L'art gothique Ë Séville aprés la 
reconquête, Revue archéologique, 1932. Aportul gotic era 
foarte însemnat în arhitectura civilă, cu monumente ca pala- 
tul fiului mezin al lui Alfonso al X-lea, din care se mai 
păstrează încă el Torreón de Don Fadrique, şi vechiul pa- 
lat gotic Alcazar, din care au mai rămas doar unele 
vestigii între vechiul palat almohad si palatul mudejar al 
lui Pedro el Cruel. 

* 21 Observaţii interesante în E. Lambert, Remarques sur 
le plan des églises abbatiales de Thomar et de Batalba, 
Congreso do Mundo Portugués, 1940. 


IV 


În studiul unei expansiuni, geografia nu inter- 
vine numai ca un cadru pur teoretic ci trebuie 
să fie respectată ca un sistem de forţe vii şi 
bine definite care acţionează în mod divers. 
Їп faţa legii unei evoluţii stilistice interne, in- 
contestabilă în istoria unei arhitecturi pe care 
trebuie s-o considerăm ca dezvoltarea unei gin- 
diri, diferitele medii vin cu resurse şi taleng 
inegale, Aşa cum nu există un bloc metana | 
al scolilor gotice, scolile din nordul si centru 
Europei nu formeazá nici ele un tot ошон 
Originalitatea artei engleze in Evul Mediu sata 
foarte profundă iar noi abia o putem întrez 2 
Precocitatea aplicärii ogivei nu a atras prece 
97 citatea structurii ogivale!. Pe niste nave vaste 


normande cu stilpi uriasi, eu arcuri ns ? 
$l decorate eu rt PR E bi жы 
din Anglia au ináltat. bolți eu nervuri care, în 
plină epocă gotică, par să rămînă încă indife- 
rente la logica ansamblurilor bolfarilor inferi- 
ori, adeseori întrerupte, Îmbinarea masei roma- 
nice cu nervurile nu defineşte un stil nou, ci 
forţă severă, ultima epocă a artei romanice, Da: 
torită expansiunii cisterciene s-au importat. o 
serie de modele acfjonind asupra evoluţiei dar nu 
dintr-o dată și cu mai multe concesii decit 
s-ar erede la prima vedere, Totusi, in mijlo- 
cul secolului al XII-lea, biserica din Roche pre- 
zintă numeroase trăsături burgunde 91, puţin 
mai tirziu, anumite caractere ale catedralei din 
Sens se regăsesc la cea din Canterbury, ínce- 
pută în 1175 de către un arhiteet din Sens, 
meșterul Guillaume; bolta sixpartitä, rigola 
superioară, desenul triforiului și coloanele du- 
blate, Trebuie să mai ţinem seamă și de tra- 
seul arcurilor, de efectele de culoare precum 
și de cel mai mic detaliu care nuanteazä în 
mod cu totul deosebit „importul“, În sfirsit, 
în ultimii ani ai secolului, catedrala din Chi- 
chester este reconstruită după modelul mari- 
lor biserici de pe Domeniul Regal. Acesta este 
punctul de joncțiune. Pe baza acestor expe- 
гіеп{е sau mai bine-zis în urma acestor lecţii, 
stilul gotic propriu-zis englez își începe viața 
istorică. Un fond normand bogat și solid ră- 
mine aici odată pentru totdeauna dobindit, ca 
semnul comunităţii de origine. Dar nici tră- 
săturile normande, nici rămășițele cisterciene, 
nici împrumuturile de la bisericile de pe Do- 
meniu, nici toate aceste caractere conjugate 
nu împiedică personalitatea unui stil care le 
gindeste altfel decit constructorii francezi, cu 
mai puțină rigoare logică în structură gi in 
compoziţie. Planurile oferă frecvent abside 
dreptunghiulare, care termină în unghi drept 
navele şi permit deschizături foarte mari, Du- 
blu] transept supravieţuieşte, în timp ce în 
Franța dispare aproape complet după ultimii 


98 
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ani ai secolului al X-lea, Bolile admit mem- 
bre secundare, Merne și tiergeroane, destinate 
nu atit suportului şi consolidării cu grinzi, dt 
fragmentării unor suprafețe greu de aparciat, 
Aceste periculoase auxiliare ale ogivei nu se 
vor dezvolta, în Franța decit în momentul ín 
care slăbegte tocmai logica de constructie?, Su- 
porții sînt adeseori subțiri în secțiune, colo- 
netele inelate se íntilnesc ín mod frecvent, 
precum și capitelurile rotunde, fără ornamen- 
{айе sau gravate numai cu motive geometrice, 
Aceste date sînt completate de ascufímea ar- 
curilor si complexitatea ciubucäriei, Foarte 
importantă este gi incertitudinea compoziției 
unor nave ca acelea de la Wells și Salisbury 
care se opun în această privință părţilor „fran- 
ceze“ ale catedralelor din Lincoln gi York, acea 
catedrală din York a cărei navă a fost compa- 
rată cu aceea din Clermont, În timp ce Fran- 
{а afirmă traveea chiar în elevaţie, scandeazá 
etajele și dă ferestrelor înalte întreaga lor dez- 
voltare monumentală, face simțită regula or- 
ganizării în economia suporfilor coborîţi pină 
la sol, arhitectul de la Salisbury străpunge fas- 
ciculele de colonete pe care le suspendă în 
encorbellement si plasează deasupra arcadelor 
un triforiu continuu. Putem surprinde aici li- 
mita intelectuală care departajează analogiile 
și diferențele. Compoziţia maselor, dominată de 
puternicul turn central normand (Lincoln, York, 
Salisbury) nu este decît analogă cu ceea ce 
observăm pe continent, căci fațada armonică 
suportă un tratament care o denaturează, ex- 
tinderea în lățime, care reduce turnurile in 
avantajul golurilor la Peterborough si care, la 
Lincoln, desfășoară in faţa lor un vast ecran, 
o decorație fără nici о legătură cu restul clă- 
dirii3, Chiar la Wells, unde lizibilitatea este mai 
mare, fațada strápunsá de umbre adînci în in- 
tervalul contrafortilor, purtată de un soclu gros 
cu multe muluri, oferá paradoxul solidităţii 
elementelor îmbinate cu fragilitatea efectelor. 


99 Arcaturile, moştenite dintr-o profuziune ro- 


imu remets în bisericile at 


de сайта) de mise care ni se pare in prea mic 
măsură monumental asemânător oarecum cu 


(chiar și în ziua de azi arhitectura gotică fran- 
ceză pare uscată si „scheletică“ anumitor ar- 
heologi englezi): el ajungea mai repede la ex- 
trema posibilităților. Poate că într-o anumită 
măsură era ajutat în acest sens de aptitudinea 
vechilor populaţii din insulele britanice pentru 1 


t ertoriu] orna- 
mental al „artelor celtică, irlandeză si angio- 
saxonă. Oricum, aceasta constituie o trâsâtură 


explică în acelaşi fel originile artei flamboa- 
fante franceze. 

Mediilor precoce li se opun mediile conser- 
vatoare sau încete. Am văzut fidelitatea su- 
dului Franţei față de spiritul formelor vechi. 
Ea nu este mai puţin demnă de remarcat în 
Ţările de Jos şi mai mult în Germania. 

Mult timp goticul belgian a fost supus as- 
cendentului marii arte care îl precedase*. În 
plin secol al XIII-lea interpretarea romanică 
a maselor se menține la Audenarde, în valea 
rîului Escaut și în Zeelanda. Totuşi către 1180 
la Orval si între 1210 si 1270 la Villers, cister- 
cienii înălţaseră biserici vaste care dovedesc 
vigoarea unui stil în care formula burgundă 
este modificată de unele aporturi din finutu- 
rile Laonnais şi Soissonnais. Influența lor însă, 
de altfel limitată, este la urma urmelor tirzie 
si se poate spune că în această {ага arhitectura 
gotică trece fără nici o tranziţie de la stilul re- 
giunii Laon la o artă foarte evoluată. Chiar şi 
atunci ea își păstra predilecfia pentru anumite 
trasee arhaice. Dacă admirabilul cor al bise- 
ricii din Tournai (început in 1242 şi sfinţit în 
1255) este din familia bisericilor din ţinutul 

101 Soissons, ca şi absidele bisericilor Saint-Nicolas 


din Gand si Notre-Dame di А 
sericii Sainte-Gudule din EE d 
catedrala de la Reims sau de la Cambrai in 
ceea ce priveşte desenul golurilor, păstrează 
totuși urmele unor obiceiuri vechi de o jumă- 
tate de secol. În general, constructorii din a- 
ceastă regiune tasează stilpii şi îngreunează 
masele. Nava bisericii din Tongres prezintă 
încă coloane groase monostile, triforiul este să- 
rac şi, în spatele unei galerii normande, feres- 
trele înalte sînt puţin dezvoltate. Notre-Dame 
din Huy (1311) este mai ferm concepută, în ciu- 
da unor suporţi de o compoziţie ciudată care 
zdrobesc coloneta subţire ce corespunde . du- 
bloului între niște coloane enorme purtind an- 
samblul boltarilor inferiori marilor arcade. Dar 
eleganța artei franceze, asa cum se exprimă ea 
la biserica Saint-Ouen din Rouen, inspiră în 
mod fericit corul Catedralei din Halle 
(1409) si, mai la nord, în Olanda, catedrala din 
Utrecht şi corurile de la Haarlem și Breda. Ar- 
ta reionantă, care se dezvoltă la Amiens și a- 
tinge perfecțiunea în cazul bisericii Saint- 
Urbain din Troyes, al catedralei din Metz si 
al edificiilor care derivă din această catedrală, 
reprezintă a doua perioadă a influenței euro- 
pene a arhitecturii franceze. În faţa unor re- 
zistente romanice slăbite ea dobindeste oare- 
cum o valoare internațională absolută. 

Aceste rezistențe sînt însă puternice și dura- 
bile în ţinuturile germanice. Nu este vorba de 
faptul că încă din primii ani ai secolului al 
III-lea constructorii francezi sau germani de 
pe șantierele franceze n-ar fi folosit bolta în 
ogivă, ba chiar cu o anumită diversitate în pri- 
vinta programelor, Dar nu dádeau nastere ín 
felul acesta unui stil. Ogiva rámínea un pro- 
cedeu şi nu o gindire arhítecturalá, Germania 
rámínea credincioasă tipului bazilicilor de pe 
Rin, cu rámásitele lor carolingiene și plastica 
monumentală ,)ombardä”. Unitatea, omogenei- 
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dezvoltării artei germanice și îi impuneau un 
ritm lent de mișcare. Secolul al XIII-lea râ- 
mine în aceste locuri romanic fie prin compo- 
zitia planurilor, fie prin compoziția maselor. La 
biserica Sankt-Gereon din Köln întîlnim pla- 
nul în rotondă, la Bonn și Marburg planul 
treflat iar la Bamberg planul cu dublă absidă. 
Concepţia traveei rămîne arhaică, o travee de 
navă pentru două travee de navă laterală, unde 
se păstrează uneori bolta în cruce cu muchiile 
în afară ca la biserica Sankt-Martin din Worms 
şi cea din Arnsburg, în timp ce absidiolele de 
deasupra transeptului păstrează bolta cu se- 
micupolă. La Bamberg sau la Bonn sînt izbi- 
toare contradictia dintre structura internă și 
sistemul maselor exterioare și, chiar în cadrul 
structurii, păstrarea unor forme gotice pri- 
mitive: nu există arcuri butante, deasupra unui 
plan pătrat se înalţă bolți bombate, găsim co- 
lonete în encorbellement. Această din urmă 
trăsătură evocă desigur arta cistercienilor. O- 
pera și acţiunea lor au fost de mare insemná- 
tate in intreaga Europá Centralá: de altfel tre- 
buie remarcat faptul cá primele lor constructii 
din Germania, de exemplu, Maulbronn si Be- 
benhausen, fuseseră acoperite în șarpantă. Mai 
tîrziu unele fundaţii vaste ca cele din Ebrach 
sau Heisterbach răspîndeau în Germania ca- 
ractere burgunde care se regăsesc la biserica 
Sankt-Sebald din Niirnberg. Ținutul Cham- 
pagne, sau mai curînd Soissonais, contribuia 
si el la aceste influențe prin boltirea continuă 
a deambulatoriului si a capelelor, imitată la 
Liibeck. Trebuie însă văzut dacă Liebfrauen- 
kirche din Trier combină ornamentul cvadri- 
lobat cu planul bisericii Saint-Yved din Braine 
care este el însuși poate de origine germanică. 
In sfirsit, bisericile din Domeniu exercitau o 
acţiune incontestabilă mai ales prin turnurile 
din Laon care au servit drept model celor din 
Naumburg și Magdeburg. Este însă interesant de 
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titã in 1235, cum se îmbină compoziţia si capi- 
telurile marilor biserici franceze cu tribune din 
secolul al XII-lea cu sistemul romanic al arcatu- 
rilor si benzilor si capelele absidale, care au as- 
pectul unor nise evidate in grosimea zidului. Tot 
romanice prin sistemul de echilibru sint si 
bisericile westfaliene cu trei nave de ináltime 
egală ale căror bolți bombate pe plan pătrat 
comportá lierne si care, lipsite de arcuri bu- 
tante si oferind o masă continuă, fără tran- 
sept si fără deambulatoriu, pot fi comparate 
cu bisericile din sud-vestul Franfei: relatiile 
comerciale dintre Angers, Münster si Osna- 
brück contribuie la explicarea acestei filiatii 
ciudate. În sfîrșit, tot romanice și imitate după 
rotondele renane sînt frumoasele rotonde ger- 
mane din secolul al XIII-lea, în ciuda struc- 
turii lor gotice6. Aceasta este prima epocă a 
arhitecturii ogivale în ţinuturile germanice: se- 
colul al XIII-lea corespunde aici aproximativ 
secolului al XII-lea francez și chiar partiul ge- 
neral al construcţiei este mai vechi. Dar în 
timp ce acest stil este încă în plină vitalitate, 
Germania acceptă. stilul reionant fără nici o 
rezistență şi chiar corul catedralei din Köln, 
început în 1248 şi sfinţit în 1322, este mai vechi 
decit corul bisericii din Amiens. Se poate ca 
autorul lui, meşterul Gerhardt, să fi fost de 
origine franceză (Dehio admite acest lucru), se 
poate ca el să fi lucrat pe şantierele catedra- 
lei franceze. Oricum, intervalul care desparte 
faza de construcție a navei de faza de con- 
structie a corului din Amiens nu înseamnă o 
ruptură în evoluţie si personal am demonstrat 
suficient unitatea acestei capodopere precum și 
continuitatea unei dezvoltări care de la Char- 
tres ne conduce la arta nervurală, vastă și ușoară 
pe care o numim arta reionantă. Călătoriile 
meșterilor francezi răspîndeau formele franceze 
si mai departe încă: în Scandinavia unde în 
1287 Etienne de Bonneuil ia conducerea șan- 
tierului de la Upsala; în Boemia unde Carol al 
IV-lea, însurat cu Blanche de Valois, îl cheamă 
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pe Mathieu d'Arras în 1344 pentru a construi, 
după modelul catedralei din Narbonne, admi- 
rabilul cor al catedralei din Praga, continuat 
de Peter Parler; în Polonia unde biserica Sv. 
Stanislas din Cracovia este înălțată după un 
plan francez; în sfîrşit în Ungaria, Transil- 
vania și Slovacia, unde au lucrat cistercienii, 
Villard de Honnecourt, Jean de Saint-Dié, fo- 
losit la catedrala din Alba-Iulia in 1287 si mes- 
terul necunoscut care a reprodus la Kosice pla- 
nul catedralei din Braine’. 

Astfel se intinde in Europa occidentalá, de 
sud, de nord și centrală o remarcabilă inega- 
litate de dezvoltare, o gindire ale cărei pro- 
grese abia dacă depășesc spaţiul unui secol, de 
la Morienval la Saint-Denis, de la Saint-Denis 
şi Chartres la corul de la Amiens. Citarea aces- 
tor exemple ne arată nu numai leagănul dar si 
locul unor experiențe decisive şi, dacă se mai 
poate spune o dată așa, al elaborării clasice. Pe 
aceste forme deplin inteligibile, deoarece sînt 
inläntuite din punct de vedere intelectual, Eu- 
ropa lucrează în mod divers, în funcţie de ne- 
cesitätile diferitelor medii, de autoritatea tra- 
diţiilor sau de circumstanţele mai mult sau mai 
putin favorabile ale istoriei. Uneori arta goticá 
se supune adaptării. Alteori își exportă mode- 
lele. Uneori meșterii le combină pentru a da 
naștere unei opere noi. Citeaux ráspindeste 
primele lecţii, sărace dar puternice, Si unele 
țări, ca Anglia si Germania, le îmbină odată 
pentru totdeauna sub această formă în arhi- 
tectura lor. Nicăieri aceste lecţii nu acționează 
pe un teren virgin. În Spania se izbesc de Is- 
lam, în Italia de arta bizantină, în Germania 
de tradiţia romanică de pe Rin si în sfîrşit în 
Anglia de un stil deja constituit care încă din 
primii ani ai secolului al XII-lea ştie 5а ex- 
tragă din ogivă un partiu monumental. Dar în 
Spania arta romanică si art 
cu vigoare recucerirea, sînt expres 
semnul autentic si confirmarea el. 
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tura ecumenică a creștinătății occidentale. To- 
tusi ea lasă să trăiască, admite și chiar favo- 
rizează acele forme care se păstrează din epoca 
strălucitei sale servituti. Arta Evului -Mediu de- 
monstreazá in Spania acea dualitate profundă 
care-i caracterizează viața istorică. Spania în- 
seamnä Africa si Occidentul totodată. În An- 
glia precocitatea structurii explică sau cel puţin 
ajută la înțelegerea dezvoltării ei precoce; in- 
sularitatea mediului, mai puternică după des- 
prinderea Normandiei, explică independența si 
rapiditatea evoluţiei chiar atunci cînd introdu- 
cem pe bună dreptate influențele franceze. În 
ce priveşte Germania, europeană şi creştină 
numai de la Carol cel Mare încoace, atît arhi- 
tectura cit si istoria ei sînt târzii. Ea rămîne 
mult timp credincioasă marilor partiuri caro- 
lingiene și formelor artei romanice timpurii. 
Ea inserează cu prudenţă arhaismul structurii. 
ogivale în masa romanică şi chiar această înce- 
tineală dovedeşte în ce măsură arta ogivei nu 
este „gotică“. În sfîrșit, odată cu stilul reio- 
nant, un echilibru comun pare dobîndit chiar 
în Italia, la catedrala din Genova si mai târziu, 
sub Carol de Anjou, la Neapole. În momentul 
în care activitatea santierelor franceze este în- 
treruptă sau încetinită de războiul împotriva 
englezilor, limba arhitecturală pe care aceștia 
au perfectionat-o de generaţii întregi este a- 
proape limba întregii Europe. 
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"1 Cu privire la începuturile arhitecturii gotice în An- 
glia, vezi Т. S. R, Boase, English Art 1100—1216, Oxford, 
1953, unde se va găsi de asemenea o bibliografie foarte 
completă. Introducerea datelor franceze între 1160 şi 1190 
a fost discutată de J. Bony, French Influences on the Ori- 
zins of English Gothic Architecture, Journal of the War- 
burg and Courtauld Institutes, XII, 1949, 


*? Cu privire la primele tierseroane, cele ale corului bi- 
sericii Saint-Hugh din Lincoln, si despre importanța sti- 


; 


listicá a invenţiei, vezi P, Frankl, The 


„Crazy“ Vaults of 
Lincoln Cathedral, Art Bulletin XXXV, 


1953, pp. 95—107. 


*3 G, F. Webb, The Sources of the Design of the West 
Front of Peterborough Cathedral, Archaeological Journal, 


CVI, Supliment (Memorial Volume to Sir Alfred Clapham), 
1952, pp. 113—120. 


** Cu privire la evoluţia goticului ín Anglia, cel mai 
bun ghid este în prezent G. Webb, Architecture in Britain: 
The Middle Ages, Harmondsworth (Pelican History of Art), 
1956. Тог atît de importante sînt volumele III—V din 
Oxford History of English Art. Vezi de asemenea: J. Har- 
vey, Henry Yevele: The Life of an English Architect, 
Londra, 1944; Gothic England, A Survey of National Cul- 
ture, 1300—1550, Londra, 1947; Saint-Stephem's Chapel and 
the Origin of the Perpendicular Style, Burlington Magazine, 
1946; M. Hastings, St. Stephens Chapel and its Place in 
tbe development of Perpendicular Style in England, Cam- 
bridge, 1955. 


*5 Cu privire la Belgia, vezi S. Leurs, Geschiedenis van 
de Vlaamsche Kunst, Anvers, 1937; S. Brigode, Les églises 
gothiques de Belgique, Bruxelles, 1944 şi L'architecture reli- 
gieuse dans le sud-ouest de la Belgique, Bulletin van de 
Koninklijke Commissie voor Monumenten en Landschappen, 
L, 1949, pp. 85—353; R. M. Lemaire, La formation du style 
gothique brabançon, Anvers, 1949. Cu privire la Tárile-de- 
Jos, M. D. Ozinga, De Gotische kerkelijke bouwkunst, 
Amsterdam, 1953. 


é Un frumos exemplu de „gotic romanic“ ni-l oferă ca- 
tedrala din Basel, construită după incendiul din 1185 în 
locul catedralei lui Henric al II-lea, pe un plan care соп- 
ține un transept, o absidă cu deambulatoriu fără capele 
reionante, primitiv flancată de două turnuri. Elevajia este 
de trei etaje, cu vaste tribune. In ciuda datelor lombarde, 
burgunde, franceze de nord si a adăugirilor posterioare, an- 
samblul este omogen si viguros. El a exercitat o came 
influență în Alsacia, la Worms, la Bamberg. s. Brodtbeck 
consacră un important capitol bisericilor romanice cu ogive 
in lucrarea sa L'art roman en Suisse. "Vezi de asemenea 
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*7 Cu privire | i icului m i 
PEU S A SE Ill. PLASTICA MONUMENTALĂ 
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1950; un studiu excelent cu privire la anii 13CO este 
acela al lui W. Gross, Die abendländische Architektur um 


1300, Stuttgart, 1948. 5 


Combinația dintre masele romanice si ogivä пе 
ajută să înţelegem, tocmai prin ceea ce este 
contradictoriu în ea, faptul că arta romanică și 
arta gotică nu sînt niște forme succesive care 
decurg firesc una din cealaltă ci că progresul 


celei de-a doua se realizează împotriva rezis- 
tenfelor artei romanice; mai mult, cá arta ro- 
manică ţine de o ordine foarte veche, că e 
legată de un îndelungat trecut istoric în timp 
ce căutările care au permis constructorilor din 
Ile-de-France să extragă din ogivă un stil si 
consecințele acestuia pînă la paradoxurile de 
structură ale artei reionante sînt în esenţa lor 
moderne. Această idee primeşte o confirmare 
neobișnuită prin studierea sculpturii. Imaginea 
vieţii umane, așa cum se desfășoară ea în cate- 
drale, nu înfățișează nimic care să nu ne apar- 
țină, nimie pe care să nu-l simțim ca fiind al 
nostru. În timp ce sculptura romanică ne intro- 
duce într-o împărăție necunoscută, într-un labi- 
rint de metamorfoze, în regiunile cele mai tai- 
nice ale vieţii spirituale, sculptura gotică ne 
readuce la noi înșine și la tot ceea ce ne este 
familiar în natură. Nu mai avem impresia că 
ne despart de ea secole întregi. Pare destul de 
apropiată în timp, ca o comoară de tradiții de 
109 familie pe care timpul le nuanfeazá fără ca să 


le scadă intensitatea. În aceste uriașe volume 
de piatră, în ciuda măreției figurilor şi a carac- 
terului lor maiestuos, putem simţi acea intimi- 
E a emoliei pe care ti-o dau numai operele 
care, desi strávechi, rámin pentru totdeauna 
contemporane cu omul. Dacă ar trebui să cali- 
ficăm din punct de vedere psihologic diferitele 
stări ale sculpturii din Evul Mediu, am putea 
eventual să deosebim diferitele nuanţe, adesea 
complet opuse, afirmînd că sculptura romanică 
este expresia credinţei, sculptura gotică a milei 
şi sculptura de declin a evlaviei. Credinţa roma- 
nică, bogată în viziuni şi miracole, acceptă si 
îndrăgește misterul; ea se mișcă în suprauman 
şi aşteaptă tremurind răsplata sau pedeapsa; 
are drept lege miracolul și se hrănește din 
incognoscibil. De la aceste înălțimi epice unde 
răsună tunetul de pe muntele Sinai, pietatea 
secolului al XIII-lea ne readuce la căile Evan- 
gheliei: în acel Dumnezeu devenit om ea iubes- 
te întreaga umanitate; ea iubește și respectă 
ființele așa cum le-a iubit el; ea primește bine- 
facerea pe care a adus-o el oamenilor de bună- 
credință, pacea pe pămînt, si o ráspindeste 
chiar si asupra morţii care nu mai este acum 
decît un somn întru Domnul. În sfîrșit, smere- 
nia din perioada de declin, mai exigentă și 
poate mai sensibilă, înlocuiește seninătatea cu 
neliniștea și se leagă cu pasiune de scenele 
infricosátoare ale Calvarului pe care le fixează, 
le vede, le reinvie, le suferá din nou cu un 
fast dramatic si o putere misticá de reinviere 
care conferă obiectului și accesoriului o va- 
loare sacră. Iconografia, stilul şi tehnica expri- 
má si ele la rîndul lor aceste deosebiri profunde. 
Desigur iconografia din secolul al XII-lea 
anunţă într-o oarecare măsură iconografia go- 
tică prin interpretarea generală a Vechiului și 
a Noului Testament, prin corespondența lor 
simbolică, pe care o reînvie Suger, și prin locul 
pe care-l acordă cultului sfinţilor, Dar ea este 
dominată de Apocalips căreia îi împrumută 
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lui Cristos judecätor stind pe tron in slavá gi 
inconjurat de figuri inumane. De la Apocalips 
ea isi extrage dacá nu toate bogátíile cel putin 
tonalitatea specificá totodatá epopeii. Ea trans- 
formă psihomahia în poem eroic. Ea íi dá 
poeziei creştine o coloraturä orientală, iar 
eroilor sái proportii nelimitate. Primeste in uni- 
versul ei monstri, semne ale haosului, definite 
de legi care nu sînt legile vieţii. Iconografia din 
secolul al XIII-lea renunţă dintr-o dată la vizi- 
uni, la epopee, la orient și la monștri. Ea este 
evanghelică, umană, occidentală și firească. Ea 
coboară pe Cristos aproape la nivelul credin- 
ciosilor, în picioare, strivind cu talpa goală ab- 
sida şi bazilicul, printre apostolii care parcă se 
trag într-o parte ca să-i facă lui loc si sá-l 
putem vedea mai bine, ridicînd mîna, grav și 
blind ca un învățător și binevoitor ca un tată 
tînăr. Desigur, locul lui este tot în partea de 
sus a timpanului, prezidînd învierea morților şi 
pedepsele cele veșnice: dar chiar și atunci el 
rămîne acel Cristos din Evanghelie şi-şi раѕ- 
trează toată blindetea si umanitatea. Aceasta 
se reflectă în întregime in scena Incoronării 
Fecioarei, care uneşte cu duiosie Mama cu Fiul. 
Tinära imagine a Fecioarei este înconjurată în 
secolul al XIII-lea de o fervoare afectuoasă 
care în glorificarea femeii respectă feminitatea 
așa cum în frumuseţea îngerilor se vede reapă- 
rînd ca o floare fără moarte farmecul trecător 
al adolescenţei la copiii oamenilor. De la puna 
Vestire pînă la Încoronare, Fecioara pipis S 
ză privilegiul gratiei pe care-l are e GE 
omenesc; ea nu mai este idolul de pia m 
epocile mai vechi ci sora celestà a tuturor mas 
melor. Acest moment desávirsit în Sean arta 
surprinde viața între incertitudinile диче Sa 
neresti si oboseala maturității, acest min E 
1 ilor, umple de a Losta 
et XIII-lea, räspindind-o Она ч 
pe trăsăturile morţilor, impăcaţi атаса xs 
chiar acei Profeti, Martiri $i onfes 


care sint copleșiți de ani, chiar sfinţii diocezani 
imbátriniti în muncile apostolice păstrează încă 
o măreție liniştită care a supraviețuit caducită- 
fii corpului. 
i Dar această epocă, acest ton al iconografiei nu 
sint semnele unui fals idealism. Marea pace a 
catedralelor nu şterge cîtusi de putin accentul 
vieţii. Acestea nu sînt destinate numai beatitu- 
dinilor. Întreaga creaţie ni se înfăţişează aici în 
toată plenitudinea si candoarea ei. Construite si 
decorate în epoca marilor enciclopedii, cînd 
Evul Mediu încerca pentru prima oară să capete 
conștiință de sine, de resursele sale intelectuale 
si de cunoștințele sale şi încerca într-un cuvînt 
să între în posesia lumii și a omului, catedralele 
sînt la rîndul lor enciclopedice. Adoptind pen- 
tru a le descrie bogăţiile planul lucrării Specu- 
lum majus de Vincent de Beauvais, Emil Mâle! 
nu construiește o armonie exterioară ci pune de 
acord ordinea imaginilor și ordinea ideilor, dez- 
voltă ideea fundamentală a secolului al XIII-lea 
cu privire la ierarhia creaturilor și respectă 
acele diviziuni maiestuoase care sînt nu cadrele 
unei expuneri ci „regatele“ vieții spirituale. 
Aceasta se mișcă în interiorul fiecăruia dintre 
ele într-un ritm de relaţii ascunse cărora arta 
le conferă o calitate muzicală și a căror valoare 
simbolică o traduce fără a o dezvălui. Formele 
se supun legii numerelor si legii semnelor. Lu- 
mea este în Dumnezeu, lumea este gîndirea lui 
Dumnezeu, arta este scriitura acestei gîndiri 
iar liturghia este poate mimica ei. Fiecare 
„oglindă“ reflectă nu o categorie de imagini 
moarte ci continua ascensiune întru Domnul a 
fiinţelor si figurilor. Afirmînd că iconografia 
secolului al XIII-lea este enciclopedică nu înte- 
legem numai cá este ciclică, că cuprinde totul 
dar şi că, în sfera ei uriașă al cărui centru este 
Dumnezeu, o forță tainică inlánfuieste si face 
să graviteze toate aspectele vieţii. 
Această concepţie cunoaște atunci toată ar- 
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voltă pe măsura ei tot universul. Acest acord 
profund cu gindirea religioasă nu trebuie să 
ne facă să credem că iconografia catedralelor 
este o construcţie a teologiei. Este teologică si 
rolul teologicienilor este foarte mare dar arta 
depășește cu mult orice măsură care ar tinde 
s-o limiteze la interpretarea scolasticii, litur- 
ghiei sau simbolicii. Este încă prea aproape de 
descoperirea lumii și prea uimită de acest lucru. 
Supranaturalul este însuşi principiul naturalu- 
lui dar natura există. Școala romantică și mai 
ales Huysmans au făcut greşeala de a acorda 
iconografiei din secolul al XIII-lea un caracter 
hieroglific. Catedrala, după Guillaume Durand 
şi Vincent de Beauvais, este desigur adevărată 
dar ea este totodată o formă poetică dincolo de 
orice sistem. „Omul trecînd printr-o catedrală 
străbate păduri de simboluri“, dar simbolurile 
au chipul tînăr al vieţii. Tocmai acest lucru l-a 
pus în mod fericit în lumină Emile Mâle. 
„Sculptorii Evului Mediu ... nu caută să citeas- 
că în florile proaspete din luna lui april mis- 
terul Căderii și al Răscumpărării. În primele 
zile de primăvară ei merg în pădurile din Ile- 
de-France unde plante umile încep să străpungă 
pămîntul. Feriga, încolăcită ca un arc puternic, 
este încă acoperită de un puf moale 
dar de-a lungul riurilor rodul pămîntului este 
gata să înflorească. Ei adună muguri şi frunze 
gata să se deschidă si le privesc cu acea curio- 
zitate plină de duiosie si de pasiune pe care nu 
o simţim decît în prima copilărie si pe care 
adevărații artiști o păstrează toată viata. Astfel 
tinereţii chipurilor îi corespunde tinereţea flo- 
rii. În piatra bisericilor ele fac să strălucească 
o primăvară veșnică. A Ké 
Oglinda Naturii ne arată pădurea din vecină- 
tatea micului orășel, grădinița de lîngă mahala 
unde cresc alunul, tufa de căpşuni şi сірүа 
puieţi de vie. S-ar spune că о mină de E a 
adunat podoaba altarelor şi a atîrnat-o, p ui 
113 de prospeţime, sub bolți pentru ziua Domnului 


care nu are sfirsit, Tot aici vedem si animalele 
de pe pámint sau animale fabuloase; dar mai 
mult decit minunile bestiariilor, sculptorii in- 
drágesc pe vechii tovarăși ai vieţii omului, îi 
studiază fără încetare, le reproduc din abun- 
denfá imaginea cînd cu o vervă de povestitor 
vesel, cînd cu un fel de respect plin de priete- 
nie. Saisprezece boi de plug cáfárafi pe vîrful 
turnurilor din Laon, sub cerul liber, deasupra 
cimpiilor, glorificá in piatrá animalele rábdá- 
toare care au cárat pe culme blocurile din care 
e făcută catedrala. La această creaţie, izvoritá 
din gîndurile sale, visează Tatăl cel veşnic, cu 
obrazul sprijinit în mînă ca un bun grădinar la 
sfirsitul unei zile de muncă. Таг omul la rîndul 
lui, aşa cum ni-l arată Oglinda Stiintei?, se dă- 
гше muncii ca unei acţiuni de răscumpărare, 
ştiinţa şi munca miinilor si știința si munca 
spiritului nefiind de nimic despărțite. La teme- 
lia bisericilor, calendarul Muncilor si al Zilelor, 
sculptat în dreptunghiuri sau in cvadrilobi ii 
anunţă trecătorului muncile care-l aşteaptă 
iar figurile celor Șapte Arte îi fägäduiesc deli- 
ciile cunoasterii?. i 
Asa cum natura este gindirea lui Dumnezeu, 
asa cum mina si spiritul lucreazá in functie de 
cáile sale, istoria lumii^ este si istoria Domnu- 
lui prelungitá in marile anale ale vietii umane. 
Ea incepe cu Facerea, episoadele ei cele mai 
extraordinare sint Cáderea si Räscumpärarea, 
despärtite intre ele de lunga suitä a secolelor 
profetice cind infeleptul lui Israel, prevestitor 
al lui Cristos, îi anunţă cuvîntul şi-i proclamă 
misiunea. Catedralele sînt în primul rînd arbo- 
rele genealogic al Mintuitorului iar inaltele 
figuri regale şi sacerdotale care le împodobesc 
figurează nu numai filiafia carnală dar și genea- 
logia spirituală. Ideea concordanfei între cele 
două Testamente își găsește aici deplinătatea 
sensului și s-ar putea spune că într-un oarecare 
sens catedralele din secolul al XIII-lea scriu în 
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ment, alcătuit din intima îmbinare între Biblia 
Evreiască și Biblia Creștină, Iuda cu toți regii 
săi se desfășoară pe fațadele de la Paris, Amiens 
si Chartres. Procesiunea profeților înaintează 
din sträfundul epocilor. În sfîrșit, fágáduiala se 
împlineşte si Cristos se naște în staul. Sub 
influenţa liturghiei, secolul al XIII-lea nu reține 
din viața sa decît acele cicluri care corespund 
marilor sărbători ale anului, ciclul Crăciunului 
şi ciclul Paștelui, Nașterea si Patimile. De altfel 
acestea sînt și paginile cele mai emofionante 
ale unei povești în care totul este emoție si mai 
ales sînt poate paginile cele mai umane. Para- 
bolele au si ele locul lor — fecioarele cele inte- 
lepte, bunul samaritean, fiul risipitor, bogatul 
cel ráu — ca expresie directá a cuvintului lui 
Dumnezeu. Evangheliile apocrife nu sint citusi 
de putin evitate; ele contribuie mai ales la 
îmbogățirea istoriei Fecioarei, misiunea ei glo- 
rioasă și dureroasă, moartea, inmormintarea, 
încoronarea și miracolele ei. Secolul al XIII-lea 
nu o desparte de Fiu ci o leagă strîns de uma- 
nitatea acestuia şi o așază alături de el în 
lăcaşurile ținutului celui veșnic. Iată desigur 
punctul cel mai înalt al acestei gîndiri. Cultul 
Fecioarei nu este numai un moment al pietátii 
ci se află chiar in centrul vieţii Evului Mediu 
care nu pierde astfel nimic din caracterul său 
energic şi grandios. Fecioara cu brate puter- 
nice purtînd copilul fine parcă toată greutatea 
aceluia care va să fie răstignit. Sfinţii au ochii 
atintiti tocmai asupra acestor imagini şi exem- 
ple. Așa cum viața profeților era o prefigurare, 
viaţa lor este o imitație prin toate renunfärile, 
chinurile, miracolele si suferinfele lor. Istoria 
lumii este istoria sfinfilor iar geografia lumii 
este aceea a schiturilor, a fintinilor miraculoase, 
a mormintelor si à pelerinajelor. Biserica mili- 
tantä se inal(á la portaluri ca biserică profetică 
şi biserică apostolică. Fiecare dioceză acordă un 
loc aparte sfinţilor săi, corpora(iile au sfinţii lor 
415 iar aceşti patroni ai vieţii creştine confirmă 


prin exemplul lor lecţiile Oglinzii Morale. Vir 

tutile au incetat să combată; vechiul duel infá- 

\isat în bisericile romanice din Saintonge și | 

Poitou a luat sfirsit; drepte si senine, virtuțile | 
triumfätoare calcă în picioare viciile înfrânte. 

Acest vast tablou al vieţii, care se desfășoară | 

| 

| 


lintoul de la Rampillon nu are nimic tragic sau 
funebru. Aceste nuduri delicate, această zveltă 
adolescență a cărnii este făgăduiala unor beati- 
tudini prin frumusețea unei forme care nu mai 
este sortită pieirii. 

Ca dezvoltare figuratá a unei mari gîndiri 
religioase nu găsim nimic analog în istoria 
artelor. În ciuda mulţimii miturilor, geniul ele- 
nic nu le multiplică imaginile în monumente. 
Cele pe care le alege sînt admirabile dar în- 


în ținuturile absolute ale credinței, contine și o 
serie de rămăşiţe ale lumii antice, si anume 
acelea care pot sluji învățăturilor sale, arătînd 
de exemplu la marii oameni slăbiciunea cărnii, 


pe Aristotel si Virgiliu victime ale vicleniei 
femeiești si ale propriei nevolnicii sau pe vesti- 
toarea ultimelor zile, Sibila din Eritrea 5. Din 
istoria profană reţine și glorifică o serie de eroi 
creştini ca de exemplu Carol cel Mare şi Sfîntul 
Ludovic. Sfintul Theodore de la Chartres capă- 
tă o înfățișare mindrá si încîntătoare de tînăr 
cavaler al epocii. Dar nu găsim nimic asemă- 
nător cu amintirea epopeilor cavalerești, așa 
cum se desfășoară pe portalul de la Modena 
decit cel mult în vitraliile de la Chartres con- 
sacrate lui Carol cel Mare si în cele de la Saint- 
Denis care comemorau Cruciadele; dar acestea 
din urmă erau mai vechi de o jumătate de 
secol si aparţineau încă epocii epopeilor 6. Marea 
epopee a secolului al XIII-lea este Judecata de 
Apoi. Ea nu mai are tumultuoasa violenţă a artei 
apocaliptice care supraviețuiește totuşi în cîteva 
imagini ale celor patru Călăreţi, de exemplu la 
Amiens şi la Paris. Diferitele episoade ale Jude- 
cátii de Apoi. etajate pe registrele timpanului, 
comunică o pace infricosätoare. La Laon, des- 
pärtirea celor buni de cei răi se face fără dez- 
ordine. Același lucru la Chartres unde cei aleși 
şi cei condamnaţi se succed în şiruri regulate. 
Sau la Reims unde demonii trăgînd de un lanţ 
duc spre supliciu pe уіпоуаўі resemnafi, clerici 
și laici, printre care figurează un rege și un epis- 
cop. Frenezia condamnaților se trezește la Rou- 
en. pe portalul Librarilor, și la Bourges. Dar Sfin- 
tul Mihail cîntăritorul de suflete are toată gra- 
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suşi principiul alegerii exclude varietatea şi cu 
atît mai mult profuziunea. Deosebirea este și 
mai profundă căci se opun de fapt două con- 
ceptii asupra naturii și vieţii. Arta medievală 
aşază în centrul ei omul dar nenumăratele 
aspecte diverse ale lumii îi sînt necesare, ca și 
inläntuirea de episoade si de miracole într-o 
ordine superioară, gîndire a lui Dumnezeu. În 
jurul Omului arta antică, chiar și în cea mai 
frumoasă perioadă, nu pune decit lumină iar 
ordinea pe care o impune figurilor este o armo- 
nie născută din rațiune. Astfel se deosebesc în 
esenţa lor aceste două stadii clasice ale spiritu- 
lui uman care se adapä totusi de la aceleasi 
izvoare de vesnicä tinerete si care prezintă 
adeseori analogii surprinzătoare іп tratarea 
formelor. Dacă ar trebui să găsim o corespon- 
dentä iconografiei din secolul al XIII-lea în 
Occident am găsi-o poate într-o serie de ele- 
mente ale iconografiei budiste. Ea evoluează nu 
în jurul unei divinități inaccesibile sau a unui 
atlet desävirsit ci în jurul unui Dumnezeu deve- 
nit om a cărui viaţă este exemplu de sfințenie 

și comentariu si simbol al unei filozofii. Abun- 

denfa evenimentelor este aici distribuità in 

cicluri bine definite: ciclul numeros al asa-numi- 

telor Jatakas sau existenfe anterioare; ciclul 

Nasterii in care sträluceste episodul miraculos 

al celor sapte pasi pe care Predestinatul ii face 

pe pámint incá de la venirea lui pe lume; ci- 

clul vocatiei cu scenele celor patru intilniri care 


predicafiei si în sfîrșit ciclul Nirvanei. Desigur 
nu existá nimic asemänätor cu scenele din 
Evanghelie dar o mare abundență de istorii 
edificatoare, o misiune înaltă, o viață care are 
sens în toate episoadele ei si a cărei imagine 
este o lecţie. Budha este înconjurat de apos- 
tolii și sfinţii bisericii sale. Predicile lui și ale 
acestora respiră cea mai pură caritate si în- 
deamnă la renunțare. Viaţa în jurul lor este 
iluzie dar formele pe care le capătă, în care să- 
läsluieste spiritul, sînt demne de respect, com- 
pasiune și iubire. Plantele care au adăpostit 
reveria Înţeleptului sau i-au purtat trupul sînt 
sacre. Întreaga creaţie a luat parte la doliul din 
Nirvana, toate animalele pămîntului au dat 
fuga la patul de moarte al lui Budha. Un su- 
flu puternic de naturalism insufleteste icono- 
grafia unei religii pentru care natura este un 
vis. Ea traduce astfel o conceptie asupra omului 
şi asupra vieţii bazată pe detașare si pe cari- 
tate care în esenţă nu este deosebită de morala 
evanghelică. În sfîrșit, înainte de a se încarna 
în forme propriu-zis asiatice ea a avut, ca si 
arta creștină primitivă, o perioadă elenistică. 
Vasta desfășurare narativă a sculpturilor din 
temple, caracterul lor didactic si simbolic le 
apropie în această privinţă de catedralele din 
Occident. Dar însuși principiul iconografiei in- 
diene o îndreaptă de timpuriu către formule, 
căci viaţa se retrage din Intelept, a cărui me- 
ditatie tinde către zădărnicia absolută. Ea se 
concentrează asupra sufletului său golit de toate 
si a trupului nemișcat ca asupra relicvariului 
unei absente sacre. Uman și evanghelie prin 
originile sale, Dumnezeul Asiei adoarme si în- 
tepeneste са un idol de aur. Mai mult decît 
atit, monumentele care-i poartă imaginile si 
istoria n-au nici o legătură cu cele ale arhi- 
tecturii creştine iar iconografia gotică capătă 
trup și se încadrează într-o arhitectură profund 
originală fără de care e greu să o explici și 
să o infätisezi. 
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NOTE. Plastica monumentală şi umanismul gotic. 1. 


1 Dart religieux du XIIIe siècle en France, Introducere, 
IL Metoda este demnă de urmat ín studierea iconografiei. 
Oglinzile lui Vincent de Beauvais, р. 23. Speculum majus 
datează probabil de la mijlocul secolului al XIII-lea. Iezui- 
Ш au scos o ediţie în 4 volume, Douai, 1624. Lucrarea 
nu cuprinde decît trei părți: Oglinda Naturii, Oglinda 
Stinçei si Oglinda Istoriei. Oglinda morală datează de la 
începutul secolului al XIV-lea, dar se pare că făcea parte 
din planul initial. Mâle, ор. cit, loc, cit, p. 24, n. 2. 
Vezi ibid., Cartea I, Oglinda Naturii, III, pp. 46—62. 


2 Vezi Mâle, L'art religieux du XIIIe siècle en France, 
Cartea a II-a, Oglinda Științei, p. 63. 


*3 Vezi J. C. Webster, The Labors of tbe Months in 
Antique and Medieval Art, Chicago, 1938; W. Déonna, Die 
Darstellung der freien Künste in der Kathedrale Saint-Pierre 
in Genf (Saint-Pierre din Geneva), Pro Arte, VI, 1947. 


4 Vezi Mâle, L'art religieux du XIIIe siècle en France, 
Cartea a IV-a, Oglinda istoricä, p. 133. 


*5 Vezi J. Adhémar, Influences antiques dans Part du 
Moyen Age français, Londra, 1939. 


*6 Vitraliile Cruciadelor nu aparțineau primului plan al 
lui Suger. E. Panofsky, Abbot Suger on the Abbey Church 
of Saint-Denis and its Art Treasures, Princeton. 1946, p. 
195, plasează această adăugire în al treilea sfert al seco- 
lului al XIII-lea, dar L. Grodecki este de părere că a fost 
făcută de însuși Suger, probabil în jurul anului 1150. 


Arhitectura gotică nu defineşte forma gotică 
dar totuși exercită asupra ei o acţiune incon- 
testabilă însă de un cu totul alt ordin decit 
acțiunea arhitecturii romanice asupra formei 
romanice. Aceasta din urmă este în întregime 


119 determinată de compoziția din care face parte. 


Viata organicá nu impune fiintei sculptate nici 
un canon. Ea e gata sá suporte orice, sá se lun- 
gească, să se scurteze, să-și umfle fără măsură 
vreuna din părţile trupului, să-şi înmulțească 
membrele, să-şi dedubleze corpul sau să-l în- 
doaie în atitudinile cele mai paradoxale. De aici 
un capriciu aparent care ascunde de fapt o 
riguroasă servitute. Omul nu este om, el este 
un membru al arhitecturii, este funcţie sau or- 
nament. Omul gotic se supune dimpotrivă atît 
regulii ordinii arhitecturale din care face parte, 
precum şi, dacă se poate spune asa, legilor bio- 
logice ale speciei pe care o reprezintă. Nu tre- 
buie să ne înseläm si să vedem in acest lucru о 
revansá a umanismului. Această respectare a 
echilibrului vieţii nu este valabilă numai pentru 
imaginea omului ci si pentru animale si plante. 
Ne aflăm în prezenţa unei morfologii cu totul 
noi căreia Europa îi va rămîne de fapt credin- 
cioasă pînă în zilele noastre, cu o serie de fle- 
xiuni şi nuanţe care, cu toată importanța şi 
interesul pe care îl prezintă, nu îi modifică în 
profunzime caracterul. 
Cea de-a doua jumătate a secolului al XII-lea 
a asistat la distrugerea progresivă și rapidă a 
sistemului romanic din nordul Loarei, mai ales 
în privinţa procedeelor de compoziţie si la pă- 
räsirea acestor experienţe cu privire la miş- 
carea figurilor atît de remarcabile în arta din 
Languedoc si Burgundia încă de la începutul 
acestui secol. Timpanele se golesc, parcă din- 
tr-o dată, de tot tumultul lor iar ceea ce s-ar 
putea numi învelișul vechiului stil se mai păs- 
trează în modeleele de suprafaţă si în scriitura 
cutelor. Statuile-coloane, în realitate niște zi- 
duri ondulate în formă de personaje şi care de 
fapt continuă doar reliefurile stîlpilor mediani, 
demonstreazä totodatä ultimul termen al figuri- 
lor supuse unei functii si viitorul apropiat al fi- 
gurilor care își ajung lor însele. Cam în aceeași 
epocă, fațadele din Saintonge și Poitou admit 
pe zidurile goale statui propriu-zise, abia sus- 
ținute de o consolă si avind deasupra urma u- 
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nei arcaturi, rămășiță a unui cadru uitat (Châ- 
teauneuf-sur-Charante, Matha etc). Aproape 
independente, aceste statui sînt ferme și volu- 
minoase și ar putea să figureze la spaletul unui 
portal din arta gotică primitivă. Astfel evo- 
lufia internă a stilului romanic îl duce pe de o 
parte la un fel de academism care continuă, 
în virtutea forţei dobîndite, să aplice vechi for- 
mule grafice pe care nimic nu le mai cere si 
pe de altă parte la o artă care, dincolo de re- 
gulile învechite, se bazează deja pe imitarea 
raporturilor, a maselor și a profilurilor din na- 
tură. În același timp, şi acesta este punctul 

esenţial, arhitectura suferă o transformare radi- 

cală. Ea nu-i mai oferă sculpturii aceleași posi- 

bilitäti de amplasamente și nu-i mai cere să 

participe la funcţii. 

Adevărul este că ea se schimbă în structură, 
care constă de acum încolo în primul rînd în- 
tr-un sistem de arcuri si suporţi printre care 
zidurile fac loc unor vaste străpungeri sau joa- 
că mai ales rolul de pereţi despărțitori: se 
schimbă în privința maselor care tind să aibă 
din ce în ce mai multe goluri; în sfîrșit, în pri- 
vinta efectelor din care sînt excluse, cel putin 
în Franţa, toate elementele care ar putea dăuna 
înțelegerii imediate a raporturilor. Astfel se 
explică evoluţia capitelului care nu mai este 
împodobit si devine aproape pur decorativ. Cu 
excepția stilpilor monostili, unde suportă colo- 
nete care sprijiná ansamblul arcurilor, capitelul 
nu mai are nici acelasi volum si nici acelasi rol 
ca in trecut. El n-ar putea admite acea profu- 
ziune coloratá, acele frumoase ornamente care 
ar întrerupe elanul îndrăzneţ, puritatea conti- 
nuă a unei funcţii. Un ornament în formă de 
frunze, chiar bogat modelat, chiar cu unduiri 
pronunțate, oprește în mai mică măsură traiec- 
toria privirii decît acele semne complexe, în- 
cărcate de sens şi de imagini monstruoase. Gus- 
tul epocii este aici în acord cu necesitățile in- 
terne ale unui stil iar viața spiritului îşi gà- 
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unui arhitect din secolul al XIII-lea ca si în 
ochii Sfintului Bernard sau ai unui constructor 
cistercian, sculptura romanică părea probabil 
romantică în sine, periculoasă pentru frumoasa 
economie a epurei iar capitelul cu totul inapt 
pentru noile experienţe cu privire la figura 
umană. ruda bung 
Aceste experienţe rămîneau posibile la 'por- 
taluri si in părţile superioare care chiar le fa- 
Vorizau. Arta secolului al XIII-lea acceptă ino- 
vaţiile lui Suger şi profită pe cît posibil de pe 
urma lor. Statuile-coloane nu mai evocă o func- 
De portantă, se detașează de zid sau de stilp 
şi chiar. combinindu-se între ele, fără a-și pier- 
de însă interesul propriu şi pästrindu-si va- 
loarea de statui, formează adevărate ansam- 
bluri scenice. Mişcarea le parcurge și le însu- 
fleteste din nou dar de data aceasta cu flexiuni 
ale vietii si nu cu flexiuni de ornament. Arhi- 
voltele pástreazá bogatele cordoane de figuri 
ale arhivoltelor din sud-vest, impodobite in 
sensul de curburá a arcului: dar figurile roma- 
nice, respectind atit de mult mulura incit se 
confundă cu ea, devin statuete de dimensiuni 
intentionat reduse, pentru a evita o curburá 
prea pronunţată, si adeseori sint purtate de 
mici socluri sau suspendate ca niște ex-voto-uri. 
Această deviafie remarcabilă a unei forme 
vechi ar fi de ajuns pentru a explica tot ceea 
ce desparte sculptura gotică de sculptura roma- 
nică în interpretarea raporturilor care unesc 
ornamentafia cu construcţia. În sfîrșit, de mul- 
te ori se întimplă ca spaţiul nobil al timpanului 
să fie fragmentat în registre suprapuse.. Abun- 
denía iconografiei, progresele sentimentului 
anecdotic, greutatea de a insera într-un hemi- 
ciclu numeroasele personaje ale unor compo- 
zitii vaste, pástrindu-le proporţiile şi atitudi- 
nile normale, îi duceau pe sculptori la acele 
laturi orizontale care dublează, triplează sau 
chiar cvadrupleazä lintoul, 
Dar acordul monumental rămîne original si 
puternic. Această artă, în ciuda numărului și a 
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calităţii reliefurilor, pare dominatá de notiunea 
de statuie fără ca statuia să apară ca o piesă 
izolată, așezată în locul pe care-l ocupă din mo- 
tive de gust sau de iconografie pură. Calitatea 
monumentală îi este definită de proporții, de 
masă si de modeleu. Proporţiile sînt acelea ale 
unei umanitäfi viguroase, puternic clădită, a- 
vind dezinvoltura pe care i-o dau niste lucrári 
grele sävirsite fără o cheltuială zadarnică de 
eforturi. Sînt corpurile unor frumoși şi solizi 
artizani, asa cum se intilneau de obicei pe san- 
tiere!. Doar către mijlocul secolului al XIII-lea, 
dacă ne luăm după albumul lui Villard de 
Honnecourt, vor începe să capete acea statură 
prelungă, acea eleganță zveltă, talia aceea sub- 
fire sub niște umeri lati, cum întîlnim in figu- 
rile triunghiulate. Dar Viollet-le-Duc? remarcă 
că aceste proporţii exacte sînt supuse unor co- 
recfii optice, unui fel de perspectivă, pentru a 
evita tasarea la statuile plasate la o mare înăl- 
fime. Si fără îndoială cá din acelasi motiv, dar 
cu un retus mai mic, anumite statui plasate 1з 
uscior, ca frumoasa Fecioará de pe fafada oc- 
cidentală de la Amiens, prezintă o alungire im- 
portantá a gitului pentru ca sá nu pară că are 
capul între umeri. Volumul lor are verticali- 
tatea, unui volum arhitectural chiar atunci 
cînd sînt în mișcare iar mișcările lor ponderate 
sînt tot expresia unei stabilitáti profunde. Ele 
nu impun profilurilor nici rupturi si nici sa- 
cade. Aceste fiinfe de piatrá, mari si solide, 
posedă spaţiul cu plenitudine fără însă să 
irumpă brusc în el. Gesturile lor sînt monu- 
mentale deoarece sînt lente, puţin dezvoltate 
și puțin numeroase. În basoreliefuri, şi mai 
ales în basoreliefurile tirzii trebuie să căutăm 
insufletirea mimicii. Resemnarea condamnaților 
de la Reims, trasi cu lanţul, nu este poate de- 
cît această mare pace monumentală. Si o re- 
găsim, trăsătură mai importantă, şi în mode- 
leul statuilor. 
Afirmind că este vorba despre un modeleu 
123 mural nu vrem să subin(elegem că acesta este 


sec si plat ca zidul, ci cá este in acord cu el si 
că nu trădează unitatea efectului. Problema pe 
care şi-o puneau acești artisti prezenta date 
contradictorii. Nu mai era vorba de a „arhi- 
tectura" omul după niste procedee geometrice 
ci de a-i înălța imaginea, prelungă si uşor de 
recunoscut, fără ca fragilitatea cărnii să fie 
expusă la zdrobire de către înspăimîntătoarea 
greutate a maselor monumentale. Și au reușit 
atit de bine acest lucru încît uneori omul de 
piatră este mai stabil, este mai „monument“ 
decît o fațadă prea sclipitoare, toată numai 
refiefuri si deschideri. Ei obţin acest efect 
mai ales în primii ani ai secolului al XIII-lea, 
modelind prin planuri mari și simple peste 
care cade direct lumina, și evită (chiar şi la 
Reims) excesul de detalii și virtuozitatea de 
execuţie a fiecărei bucăţi în parte; dimpotrivă, 
prin acest fe} de căutări se deosebește arta 
franceză din secolul al XIV-lea, poate pentru 
că se construieşte mai puţin şi în alt fel și pen- 
tru că forma este percepută cu mai multă ne- 
liniște, moliciune şi suavitate. Chiar şi atunci 
ea mai păstrează ceva din siguranța şi puri- 
tatea modeleului. În perioada în care se înalță 
catedrala din Chartres, cioplitorii de statui sint 
tovarășii de şantier ai cioplitorilor în piatră: 
un vitraliu ni-i arată lucrind materia cu lovi- 
turi puternice. Asa încît forma păstrează mu- 
chiile accentuate, vioiciunea și marea linie ge- 
neralà a cioplirii brute. Această artă nu este 
interesată de curiozitätile vieţii individuale sau 

de poezia efemeră a personalităţii fizionomice 

şi tinde la constanta tipurilor. Și totuși cu o 
extraordinară economie de mijloace ea creează 
figuri de neuitat şi care пи seamână decit cu 

ele însele, ca асе) sfint Firmin de la Amiens, 
admirubilà imagine de reculegere creștină şi 
majestate sacerdotală, sau Sfintul Joseph de la 
Rein vioi, vesel, şiret, bitru. náscocitor de 
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! Си privire la condițiile de lucru i 

1 I л кти, ver Le Lure de 
métiers de Paris, publicată în 1837 în Documents inédits 
de l'histoire de France; Didron, Annales archéologiques, |, 
5 ër WEN e (prima publicare + vitealiului de la 

tres care И infățişează pe sculptori 1а lucru); Morter, 
Fabrique des grandes cathédrales «e statuaire Pasa au 
moyen âge, Bulletin monumentai, 1902, s La maitrise 
d'œuvres au XIIe siècle, Bulletin monumental, 1966. 1. 
Lefrançois-Pillion, Les sculpteurs français du XIII siècle, 
cap. V ў VL ` 


2 Observațiile sale, Dictionnaire d'architecture, articolul 
Sculpture, sint foarte importante. Artiştii din secolul af 
XIII-lea au sculptat numeroși coloși, a căror execuție exe 
cu atit mai simplă cu cit obiectul este mai mare. Galeria 
Regilor de la catedrala din Amiens este remarcabilă prin 
extrema simplitate a draperiilor, sacrificarea detaliilor s- 
cundare, claritatea mişcării, obținută chiar cu ajutorul unor 
deformări. Trăsăturile capetelor sint astfel cioplite pentru 
a fi văzute de la 30 de metri de sol Ochii sint depártui 
de rădăcina nasului а cărui proemisengi este exagerată. 
Sprincenele sint puternic conturate, Părul este tratat ca o 
masă. Ansamblul este conceput nu pentru atelier ci pentru 
amplasare. La Reims, statuile pinachlor (inalte de 4 merri} 
au braţele prea scurte, gitul prea lung, umerii jos. picioa- 
rele scurte, partea de sus a capului mult dezvoitati in 
lățime şi în înălțime. Defectele sint calculare. Viollet-ie-Due 
regăsește aceleaşi principii aplicate la execuţia ornamentulai. 
Ornamentul colosal este amplu, simplu, cu mase viguroase, 
proeminențe puternic simţite. La Notre-Dame din Paris, el 
este conceput la o scară mai mare și se leye ре măsură 
ce se înalță odată cu edificiul. La catedrala din Amiens, 
bandou! plasat sub galeria Regilor (a o inülume de 2% de 
metri) este mai Îngus (30 cm) și mai delicat modèle de- 
cît friza plasată sub zidul lăcrimar (la o înălțime de +Y de 
metri), care Îşi desfășoară pe o bandă de 60 de centimeeri 
rou și frunzele de smochin, late și indrüznete- 
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Astfel, са un vesmint demodat, modeleul go- 


loc suprafeţelor liniștite. Astfel volumele se 
Îmbogățese cu o substanță puternică si nouă 
iar statura omului se desfășoară în cele trei 
dimensiuni. Putem urmări aceste progrese în 
Nordul Franţei si în Burgundia în timpul celei 
de a doua jumătăţi a secolului al XII-lea, pa- 
ralele cu cele ale academismului și ale senti- 
mentului baroc din sculptura romanică tírzie. 
Primele semne le-am văzut chiar la abația 
Saint-Denis şi este aproape incontestabil fap- 
tul că arta orfevrilor din Lotaringia n-a fost 
străină de ele. În timp ce lucrătorii în smalţ din 
Limoges continuau să transpună în materii dure 
şi strălucitoare stilul picturii din secolul al 
XII-lea, al cărui grafism îl accentuau prin 
benzi subţiri de metal scobite în fond și în- 
cercuind riguros forma, meșteri ca Godefroy 
de Claire şi Nicolas de Verdun, în figuri bo- 
gat stilizate, direct ieșite din materie, anunțau 
viitorul sculpturii monumentale în dimensiu- 
nile reduse ale artelor pretioase.! Judecata de 
Apoi de la catedrala din Laon se situează între 
reliefurile de la Saint-Denis și marile reliefuri 
gotice așa cum acel Sfînt Etienne de la cate- 
drala din Sens se situează între statuile-co- 
loane si statuile din secolul al XIII-lea. Tim- 
panul infätisind Viaţa Fecioarei, provenind din 
vechea biserică Saint-Pierre-le-Puellier din 
Bourges, unde stilul figurilor este încă roma- 
nic, dovedește, printr-o succesiune şi suprapu- 
nere de anecdote, că procedeele riguroase și 
savante ale compoziţiei romanice au fost pă- 
răsite. În aceeași epocă, în ultimii ani ai seco- 
lului al XII-lea, la Senlis, maestrul Morţii Fe- 
cioarei păstrează încă gustul cutelor lungi în 
canale care striază si їпсге{еѕс suprafeţele dar 
delicioasa tinereţe a îngerilor care bat din aripi 
și se pregătesc s-o ducă pe Fecioara adormită 
către răsplata cea veșnică inaugurează primă- 
vara artei gotice și expresia unei noi sensibi- 
litáti. 
Catedrala din Chartres ne dovedeste contl- 
nuitatea gîndirii gotice în stările succesive ale 1% 


sculpturii. Același lucru se poate spune despre 

cea din Reims, dar cu o remarcabilă varietate 

din care se desprinde stilul cel mai original, 
fără îndoială, din tot secolul al XIII-lea, și 
anume așa-numitul stil al atelierului din 

Reims. Catedrala din Amiens, în afară de sta- 

tuia Sfîntului Firmin, oferă cu acel Beau Dicu 

expresia cea mai înaltă și mai semnificativă 

a artei monumentale din Evul Mediu. Acestea 

sint virfurile, dar trebuie să urmărim pretutin- 

deni, chiar si în bisericile sătești ca Saint- 

Sulpice-de-Favière, la Rampillon, ca si în marile 

catedrale din Paris, Sens, Bourges, Rouen, as- 

pectele multiple ale unei activități care pune 
stăpinire pe viață cu forța îndrăzneață şi 
graţia tinereţii și care chiar pe şantiere de 
mai mică importanță produce adevărate capo- 
dopere. De la reliefurile părţii inferioare a 
edificiului pînă la cordoanele de arhivoltă, 
de la lintouri, timpane şi frontoane pină 
la piramidele care încarcă  culeele, de 
la statuile de portal pînă la figurile colo- 
sale de la galeriile superioare, pretutindeni 
apare omul, imagine a lui Dumnezeu, omul la 

toate virstele, în orice condiție, muncind cu mii- 

nile, muncind cu mintea, plugarul, soldatul, me- 

| dicul, episcopul, martirul, Fiul lui Dumnezeu, 
îngerii, morţii inviati în toată splendoarea 
unei cărni neatinse. Ce mare lărgire a umanis- 
mului mediteranean! O catedrală este o lume, 

o umanitate. Meşterii de la Chartres unesc 
prezentul cu trecutul; ei n-au păstrat numai 
exemplul Portalului Regal, salvat de la incen- 

[ dit, ci păstrează si tradiţia, asociată cu nou- 
tatea stilului, in statuile cele mai vechi de pe 
portalul dinspre nord. Figurile Precursorilor au 
încă ceva antic şi plin de sălbăticie. Pe por- 
talul dinspre sud, cele ale confesorilor si mar- 
tirilor aparţin vieţii contemporane, transfigu- 
rată în ordinea monumentală şi în seninătatea 

trei, Acelaşi lucru în legătură cu acel Cris- 
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H din Judecata de Apoi, cu pieptul gol in 
timp ce Cristos din scena Incoronàrii, in ciuda 
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plastic, poartá in el gloria predestinárii sale 
şi măreţia Tatălui. Figurile de pe pridvoa- 
rele care adăpostesc și decorează portalurile 
laterale dezvăluie, în a doua treime a seco- 
lului?, flexiuni mai suple, un sentiment mai 
duios, dar sculptura de la Chartres rămîne tot 
plină de gravitate ca și cum ar da chip unei 
vaste reverii rustice, ca si cum ar prelungi, 
în forme vechi și moderne totodată, miste- 
rioasa gîndire a statuilor-coloane. Dimpotrivă, 
sculptura de la Reims, care nu se întinde pe 
un număr mai mic de ani, este mult mai 
diversă iar această diversitate parcurge însuşi 
planul iconografic în timp ce la Amiens de 
exemplu acesta se prezintă în frumuseţea lui 
clasică iar la Auxerre cu o unitate rafinată. 
Dar ea nu este mai puţin sensibilă în calitatea 
plastică si în expresia sentimentului, în func- 
(ie de atelierele care s-au succedat pe santie- 
rele acestei catedrale din Champagne. Mica 
ușă care, la nordul transeptului, se deschidea 
odinioară spre claustru, cu Fecioara în Glorie 
ținînd Pruncul pe genunchi, cu acele reliefuri 
legate de liturghia înmormîntării, asociază 
sculptura din Reims cu tot ce e mai tînăr si 
mai delicat în arta franceză din ultimii două- 
zeci de ani ai secolului al XII-lea. Sculpturile 
care decorează celelalte două uși ale braţului 
nordic al transeptului sînt posterioare cu mai 
bine de o generaţie, poate chiar cu jumătate 
de secol. Una este consacrată Sfintului Sixt 
şi sfinţilor din diocesă, cealaltă lui Cristos si 
Judecăţii de Apoi, loc ciudat pentru această 
temă esenţială, tratată în general pe faţada 
occidentală a marilor biserici asa încît s-a 
putut chiar emite ipoteza unei restaurări. Tim- 
panele sînt împărţite în registre, purtind com- 
poziţii în friză cu caracter anecdotic. Unele 
din figurile stilpilor de susținere sînt foarte 
scurte iar ansamblul lor nu este lipsit nici de 
rigiditate şi nici de monotonie. Dar stilul dra- 
periilor, cu cute numeroase, subțiri si casante, 
ne duce cu gîndul la o primă interpretare dată 


` 


= | ui > a — 


de artiştii din Reims manierei anticet. Sfintul 
Paul cu obrajii scofilciti, cu pometii ieşiţi in 
afară, cu ochii infundati sub arcadele late ale 
Front este de un caracter izbitor. În ceea ce 
priveşte figurile din reliefuri, fie că e vorba 
de morţii ieșind din morminte sau de îngerii 
incredintindu-si sufletele lor mici si curate în 
sinul lui Abraham, acestea au acea elegantă 
moderație, acea fermitate succintă si mai ales 
acel aer de tinerețe care caracterizează poate 
primul „aticism“ din Champagne. Dar întreaga 
varietate a unei arte — care nu se limitează 
la o formulă ci care, de la portalul Precurso- 
rilor, inspirat dar si mai rudimentar încă din 
același portal al braţului nordic al transeptului 
de la Chartres, ne duce la acea Intrare în 
Templu și la Buna Vestire de pe portalul 
Fecioarei, unde geniul francez se exprimă cu 
cea mai nobilă și mai fină puritate — se 
desfăşoară, de la începutul si piná la sfîrşitul 
secolului al XIII-lea pe fațada occidentală. 
Cum se poate califica în termeni concre(i acea 
modestie a formei, acea pace plină de recule- 
gere si de o lumină sub care modeleul corpului 
abia unduieste, acel aer de simplitate al 
Fecioarei asemeni unei slujitoare a Domnului? 
Grupul învecinat, acela care o înfățișează pe 
Maria în vizită la Ana, vădit inspirat din ma- 
niera antică, ajută, prin contrast, la înţelegerea 
originalității profunde a unei arte care dato- 
rează totul doar propriei sale tradiţii și poe- 
tici a vieţii: acele märefe femei romane, în 
veșmintele lor cu frumoase și bogate cute, ne 
fac să întrezărim primejdia unor „renașteri“ 
premature. Evul Mediu cunoștea statuile an- 
tice, artiştii săi le studiaseră: dar dacă ei se 
intilnesc cu ceea ce acestea aveau mai armo- 
nios şi mai vast, aceasta se întîmplă nu atit 
în virtutea unei imitații cît printr-o mișcare 
firească, printr-o înrudire profundă, de alt- 
fel inconștientă. Acel Beau Dieu de la Amiens 
este mai antic decît scena Mariei în vizită la 


128429 Ana. De altfel, rafinata personalitate a geniului 


din Reims, care se desprinde încetul cu încetul 
de lectiile de la Chartres si Amiens, se ex- 
primá in trásáturi de cea mai exactá finete 
si cea mai familiará spiritualitate in figuri ca 
aceea a Sfintului Iosif, a Anei prooroaca sau 
aceea a ingerului din dreapta Sfintului Nicaise 
(sau Sfintului Denis). 


În istoria tuturor artelor există un moment 
de fericit echilibru între puterea monumen- 
tală si rafinamentul formei, între densitatea 
frumoaselor mase impersonale, care semnifică 
o ordine mai înaltă și mai pașnică decit a 
noastră, și nuanțele și secretele vieţii noastre 
psihologice. Arta monumentală tinde către con- 
stanta tipurilor: chiar în diversitatea pe care 
ne-o oferă catedrala de la Reims găsim nume- 
roase exemple iar Apostolii de pe portalul cen- 
tral al catedralei din Amiens constituie la rin- 
dul lor un exemplu în acest sens. Arta psiho- 
logică tinde spre excesul de particularitate ca 
si spre excesul de intenţie. Geniul francez 
menţine mult timp măsura justă între aceste 
tendinţe contrarii, chiar și în portrete, care-și 
păstrează în tot timpul sfirsitului de Ev Me- 
diu, chiar si în pictură, marea calitate monu- 
mentală. Dar a doua jumătate a secolului al 
XIII-lea, mai ales la Reims si la Paris, este 
epoca fericită în care, o dată cu arhitectura re- 
ionantă, înfloreşte şi caracterul uman al artei. 
Corpul, de o statură mai puţin impunătoare 
şi cu o talie mai subțire, se încovoaie pe mai 
multe axe. Zimbetul de pe chipuri, uşoara în- 
clinare a capetelor, grația gestului și chiar si 
mişcarea draperiilor sînt în concordanță cu un 
anumit aer de bunăvoință, tandrete sau rău- 
tate. Piatra bisericilor stă mărturie pentru o 
artă de a trăi care rafinează atît moravurile 
cît şi emoția. Este epoca praxiteleană a sculp- 
turii gotice. Ea se prelungeşte în secolul al 
XIV-lea cînd graţia flexibilă a stilului nu este 
lipsită de monotonie. Dar, în numeroase mo- 
numente mai vechi, ea este încă legată de mă- 
retia formelor şi de desfăşurarea unor vaste 
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compoziţii ca de exemplu la catedrala din 
Bourges, pe timpanul portalului central, exe- 
cutat către 1280, cu acei îngeri care poartă 
instrumentele Patimilor si Sfîntul Mihail cîn- 
tărind sufletele. Influența acestui atelier si 
aceea a atelierelor din Reims s-au îmbinat de- 
sigur la biserica din Rampillon unde scena În- 
vierii Morților prezintă nuduri de un mare far- 
mec si de cel mai mîndru elan. Arta Evului 
Mediu n-ar fi completă dacă nu ne-ar fi lăsat 
şi asemenea imagini ale corpului de bărbat si 
de femeie. Încă din epoca romanică li se făcea 
loc în biserici. Lintoul bisericii din Autun do- 
vedeşte că meşterii din secolul al XII-lea le-au 
supus exprimării unui sentiment energic pre- 
cum si regulilor încă puternice ale stilului or- 
namental. Portalul Judecății de Apoi al cate- 
dralei din Reims le dă o interpretare mai pas- 
nicá, avind si un modeleu mai neted. La hota- 
rele de sud ale tinutului Champagne, la citeva 
leghe de Provence, biserica sáteascá din Ram- 
pillon este probabil construità de un mester 
format pe marile santiere invecinate: nudurile 
sale au inocenfa formei adolescente si radiazá 
o tandrá tinerete. Astfel umanismul crestin 
scoate din mormint carnea glorificatä care se 
înalță, liberă si fără väluri, la picioarele Dom- 
nului. Nu este decit un aspect, dar demn de 
remarcat, din istoria formei în secolul al 
XIII-lea. 

Rolul artei pariziene în această dezvoltare 
este considerabil. Ea introduce o notă parti- 
cularä de саге ne putem da seama сотрагіпа 
de exemplu Fecioara de la Notre-Dame cu 
Fecioara Aurie de la Amiens, prima subţire, 
prelungă, cu obraji de o tăietură delicată, cea- 
laltă înfloritoare în maternitatea ei fericită. 
Astfel geniul ambiental se face simţit într-o 
evoluţie care păstrează totuși un caracter de 
necesitate si se supune cu о remarcabilă con- 
stanţă legilor vieţii stilurilor precum și legilor 
unui proces biologic. Parisul nu cunoaște ace- 
leași condiţii generale de viaţă ca Chartres, 


Reims sau Beauva 
acțiunii capetien 


Bourge 
centrul si capul 
unde pornesc 
politică, unde se ingrámádeste elita, 
de pe acum dá tonul vieţii franceze. Ca 
sa „provincială“, íntelegind prin асе 
centu] lui propriu ca focar şi 
datá desigur de aptitudinile naturale, de un 
geniu al locului dar si de cerințele i 
sale istorice, Încă de pe acum şi d 
vreme, Parisul este în esență un mare oraş. 
El are în cel mai înalt grad această virtute 
care este mai rară în mediile restri 
izolate, urbanitatea, care glefuieste asp 
și subliniază limitele, lásind relat 
oameni libertatea unor mişcări 
rigidă mai tirziu datorită etich: 
pune moderaţia, tonul mediu 
spune asa, calitatea lineará. Treb 
gám că în acest mare oras de a ) 
acordä cu gustul pentru lucrul bine si strict 
fäcut. S-ar pürea cá se regüseste aceastä tr 
a vieţii morale în eleganta ponderatie a 
sculpturii, Aceasta nu este doar umană ci si 
exemplul unui rafinament si al unei mă uri 
care nu domnesc neapărat în cercuri] 
ciare. Apostolii de la Sainte-Chape 
nu avem nici un motiv serios si 
mult posteriori datei sfințirii, poartă încă in 
ei noblețea epocii monumentale, sint încă 
seniori în piatră dar au şi o anumită not 
pariziană5, Secolul al XIV-lea dezvoltă carac- 
terul plăcut al acesteia cu tot ceea ce comportă 
acest cuvînt în sens restrictiv. 


ă adău- 


antică, schi(atá prin semnalarea unui prim 
cism la Reims şi a unei infloriri clasice repre- 
zentatà de Beau Dieu de la Amiens, sintem 
tentaţi să credem că arta gotică a cunoscut în 
Franţa perioada ei de alexandrinism între 1250 
şi aproximativ 1350, dar mai putin impur, m 


Fără a dori să for(àm paralela cu sculptura 


PERE Ee <š mai 
putin incàrcat de aluviuni stràine. Sen 


nentul 


profan în opere ca ornamentele în forn de 
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n micile relie- 
de la catedrala 
prime tuse, stricate 
procedeelor pitoresti si 
le medalii. Totul, 
ziduri goale, are 
o luminá favo- 
a lui Adam se 
ui tinür tors elenistic. 
de definit pentru cà este 
- flexiunea proprie 
Occidentului, trăsătura unei 
unelte în piatră de miini formate se- 
cole de-: ] reze zidurile. Printre al- 
tele avem un exemplu іп асеа elegantä Facere 
a Lum le la catedrala Auxerre unde, in 
vechea tri 


avind formă 


rindul să h 


limitele 


elemente noi. 
lar care concordă cu 
rcita si el influ- 
sume transformarea 
iptura armoniei 
i nt. Suspendarea 
la biserica Saint-Nazaire 
se rein procedeul de la 
ptarea iegiturii 
puritatea unei linii 
marea bisericii într-un 
unei „prezentări“ de obiecte 
] ñ ea este din ce in ce mai fre 
plicatä, prin acele tablouri de piatrá 
: stunghiuri sau de cvadrilobi 
sate oriunde, nu numai pe so- 
septul meridional de la 
li ci si de-a lungul stil- 
r de sustinere, a cáror functie este distrusä 
i denaturatá, ca la Portalul Librarilor. Cu cit 
ult tind sá-si ajungá lor insele, cu atit 

i multă graţie si stil in execuţie, 


i 


ca niste obiecte 
luate in mînă si 

Aceste nuanfe 
sfinfilor, a inger 


ușoare, portabile, care pot fi 
privite de aproape. 

Se fáceau simtite in imaginea 
[ rilor şi chiar a Fecioareió De 
tipul mai vechi al Fecioarelor în glorie, tip 
care a jucat un rol atit de mare în arta cres- 
tină şi a cărui imagine a fost răspîndită de 
acele Fecioare din Auvergne, relicvarii si statui 
in același timp, pînă în amurgul epocii romanice 
statuile de pe portaluri și-au pästrat mult timp 
o demnitate regală. La Paris, la Amiens i 
dar desigur şi în alte regiuni — către 1280 
Maria a devenit mai feminină şi mai maternă 
totodată. Fecioara Aurie de la Amiens a ee 
citat cu siguranţă о mare influentä asu r 
sculpturii în piatră si mai ales asupra fildegu- 
rilor. Ín acelasi timp Fecioara tindea Së 
detaseze de cadrul ei monumental si pe b == 
dreptate s-a remarcat са stilpii inedit 
care îi poartä imaginea sint rari in seco hiia] 
XIV-lea. Dimpotrivă Fecioarele izolate sint = 
trem de numeroase. Adevărul este că dev do: 
nea pentru Fecioara Maria a cäpätat o TOT UE 
mai deosebità, mai populará şi în același Saz 
mai confidențială. Ea este Fecioara Ens SE 
din locul strimt de reculegere al Orat ozariu 
precum si Fecioara de la rüscruce de d Ed 
de la colţul străzilor, in mica ei nisä s ENAGA 
de un soclu ornamental. Tipul cel E 
vent (dacă nu chiar constant) ne-o Док dE 
feapánà şi din faţă, ci Supunîndu-se ia? ts 
acelui principiu al axelor multiple, ах graţie 
alexandrinism, curba șoldului, justifi br E 
greutatea Pruncului pe care-l poartă A iri d 
nefiind decît un exemplu în acest Se ESO 
mina liberá (ine un sceptru sau ET s 
Este drapatá într-o mantie ale cărei Lee 
se îmbină sub mîna care-l poartă al 
Chipul ei plin de tinereţe are trăsături fi ay 
delicate, proporții scurte sub o frunte e 
batá si un mare aer de noblete, impr 
uneori de melancolie. Ea este măr RD 


epoci care-l apropie pe Dumnezeu de o 
" Om, яз, 


135 ţională, noţiune profund străină artei ерісе 


coborîndu-l pe pămînt căci are nevoie de fami- 
liaritatea sa. Adeseori această femeie tinără 
şi încîntătoare n-a păstrat din vechiul ei pri- 
vilegiu regal decit atit cit trebuie unei rase 
mindre şi nobile pentru a depăși mondeni- 
tatea. 

De aici o vădită armonie de stil şi de con- 
сере cu artele preţioase care, supuse mult 
timp regulii monumentale, încep mai mult sau 
mai puţin să se elibereze de ea si corespund, 
prin nota rafinată a materiilor rare şi 
a micilor dimensiuni, noilor intenții care-și 
fac apariţia. Pină la mijlocul secolului al 
XIII-lea Fecioarele stind jos, din fildeş, păstrau 
volumul, verticalitatea şi liniile mari ale ve- 
chilor Fecioare in Glorie din perioada prece- 
dentă. În mai puţin de două generaţii, figu- 
rile, odinioară monumentale încă, în ciuda di- 
mensiunilor reduse, devin figurine iar în plă- 
cile comemorative forma, arcuită cu graţie, 
decupată cu spirit, atinsă ici si colo de accente 
abile de umbră si ușor străbătută de lumină, 
este aceea a unei umanitäti total diferite. Si- 
lueta este aceea a micilor personaje, ușor tra- 
sate pe marginile manuscriselor decorate de 
Jean Pucelle. Fildesurile profane, printre 
altele cutiile cu oglinzi, acceptă o dată cu 
iconografia literaturii de curte, la Dame de 
Vergi, partida de şah a lui Huon de Bordeaux, 
isprävile de cavalerie ale lui Parsifal, epi- 
soade, distracţii şi visele preferate ale vieţii 
mondene cărora geniul romanesc al familiei 
Valois si dezordinea morală de Ја sfîrșitul 
secolului le vor da un ton de feerie. Fildeșu- 
rile pariziene, răspindite in tot Occidentul, 
contribuie la această remarcabilă unitate de 
spirit care caracterizează odată mai mult o 
limbă europeană bogată în dialecte dar în 
principiu omogenă. Își face apariţia gustul, 
acest element modern, această expresie a pre- 
ferintelor unei elite cultivate, această combi- 
nație de plăcere superioară si de măsură ra- 


Ed 
ч 
`° 
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a meșterilor romanici precum si geniului mo- 
numental al artei gotice timpurii $i a mare- 
lui secol al XIII-lea. Regiunile în care se mișcă 
vizionarii sint dincolo de gust iar armonia 
hitecturală, iconografică si plastică a catedra- 
lelor cerea o definiție mai înaltă. În secolul al 
XIV-lea, gustul este deja o formă a tactului 
а sociabilităţii, 
În același timp se dezvolta si arta portre- 
tului, care luase naștere pe morminte. De- 
Sigur statuile catedralelor ne înfățișează mai 
multe exemple de efigii umane care respiră 
autenticitatea 51 a căror expresie fizionomicä 
este atit de hotărită încît ne impun sentime À 
tul, iluzoriu și despotic, al asemănării. Ar fi 
necesar să se reia, din acest pun 1 | 
studiul figurilor cu soclu, dintre care unele 
par să scape vervei pure a invenţiei 
ales studiul acelor mästi burgunde de tipul 
frumoasei serii pe care ne-o oferă triforiul 
catedralei Notre-Dame din Dijon. Dar in бй 
ce priveste marile figuri, legea cons antei d- 
pice prevalează asupra interesului tudiului si 
generalul prevalează asupra particul ului. 
Mult timp sculptorii au tratat Într-o eee: 
contormistă chipul morților, dindu- 
ror acelaşi aer de tinereţe si de a 
fericită.? Apoi s-a folosit masca mulat 
cadavru si destinată să-i acopere cl gr 53 
timpul ceremoniei de inmormintare fa x ла 
drala din Cosenza, in Calabria, PASA 
Aragon, regina Franţei, moartă la into 
rea din cea de-a opta cruciadà, a fost nf 4 
şată de către un meşter francez E 
in timpul rugäciunii in fata Fecioarei Gr 
turile sale poartă amprenta agoniei Eech 
a căutat imaginea vieţii în durere si în Poskan 
te.? De la somnul impácat al mortilor cu o EN 
deschisi, imaginea omului trece la grimasa Pv 
nebră a ultimelor clipe. Această mască TES 
vieţi surprinse in momentul in care se ieu 
inainte de moarte nu este capätul ci lice 
putul unei serii de experiente care, cu mai 


de vedere 


Si mai 


manieră 
tutu- 
reculeger« 


de 


re 
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puţină violenţă, inserează in piatra mormin- 
telor asemănarea cu morţii. Printr-o serie de 
tranzitii si studii, dintre care statuile fune- 
rare de femei nu sint cele mai puţin remar- 
cabile, cu panglica aceea de sub bărbie care 
le stringe delicat obrajii şi le dă un aer de 
castă tinereţe, chiar si  mondenelor celor 
mai măcinate de viață şi de moarte, se ajun- 
ge la acele mari portrete de bărbaţi care păs 
trează in piatră asemănarea cu chipul lor din 
timpul vieţii, nobilul Charles V de Beaune- 
veau," Léon du Lusignan cu talia lui subțire, 
Bertrand Duguesclin, grosolan, cirn, popular, 
așa cum ni-l arată portretele sale dintr-o se- 
rie de manuscrise contemporane. Moda trans- 
portă în eternitate nu numai podoabele efe- 
mere ci şi defectele fizice ale seniorilor care 
i-au dat tonul. Conetabilul Louis de Sancerre 
se uita cruciş: de aici o serie de statui „stra- 
Sintem departe de acele pietre de mor- 

nt comemorative pe care Sfintul Ludovic 
le comanda cu o su de ani mai devreme 
pentru unii strămo săi, în maniera con- 
ională a tipului regal. Dar tot atît de de- 
sintem şi de moarta de la Cosenza. Mo- 
rmecul mediului învăluie 
orice urmă de itate sau de spaimă care 
şi-ar putea afla locul într-o asemenea ana- 
ză. Flamanzii care lucrează pentru principii 
francezi se supun acestei măsuri. Statuia lui 
Robert D'Artois (câtre 1320), operă а lui 
Pepin d Huy, statuile funerare ale lui 
Jeanne vreux si ale soţului ei, executate 
cu cincizeci de ani mai tirziu de către Hen- 
nequin de Liège dovedesc, printre alte exem- 
calitate specific francezá, atit de 
fermă de pură în admirabila serie de mor- 
minte £ rate sau pietre funerare. Aceste fru- 
moase desene în piatră par să golească efigia 
mortului de substanţa ei carnală şi de greu- 
tatea terestră. Ele îi păstrează imaginea sub 
o formă asemănătoare cu reţeaua lineară a 
Dacă detaliul anecdotic apare de 


secolu 


ple, acea 


exemplu in mormintele profesionale, el este 
cu atit mai solid si mai insistent în seriile 
germane contemporane, cu o acuitate a asemä- 
närii care merge piná la supraincárcare. Dis- 
pare astfel o datá cu majestuoasa monotonie 
a morţilor, o mare concepţie creştină. Dar e 
demn de remarcat faptul cá statuile oameni- 
lor in viață păstrează piná la sfirsitul secolu- 
Dr în atelierele care au lucrat pentru familia 
alois, caracteristicile esențiale ale stilului 
monumental, imbogätite chiar cu delicate 
nuanțe ale vieții personale. Nu se mai păstrează 
statuile care decorau faimoasa scară con- 
struită la Luvru de Raymond du Temple, 
dar muzeul Luvru păstrează statuile Sfintu- 
lui Ludovic şi ale Margueritei de Provence 
sub trăsăturile lui Carol al V-lea şi ale Tess: 
Dei de Bourbon, executate pentru ca ela 
Quinze-Vingts.? Faptul că sint asezati, P 
ni-1 sugereazä portretele ,scrise“ ale ac hu 
prinfi, ca acelea fácute de Christine de Pis d 
de altfel, pentru a ne convinge, avem 1 
pozifie numeroasele miniaturi în care t ftc 
fátisat Carol al V-lea. Dar în aceste statui Fe 
si în cele care decorează semineul di Si 
sală a palatului din Poitiers,8 recu 
o datä cu farmecul, mäsura si ана а 
diului parizian, autoritatea unei tradiţii, Ce 
numentale incá plinà de märetie. Chi uril SCH 
la Poitiers au o suplete mai naturală fa Sy de 
cerile modeleului sînt văzute cu ochi de A 
tor. Dar statuia lui Carol al V-lea SE i 
este demnă de portalul unei biserici 
Această dezvoltare cunoaşte 2 "Cabil 
continuitate si inteligibilitate: M ESCENA 
întrebarea dacă este un fenomen CE ori 
pentru întreaga Frantá. Care este Coni SER 
sudului? Si care a fost rolul flaman n Que 
atelierele regale si în mediul parizian? py " 
meridională este dublă. Există sudul Ste 
şi sudul tuluzan. Avignonul papilor, ca WEM 
centru de artă, a acţionat oare asupra E 
turii ca si asupra picturii? Faptul par sculp- 


ca 
area 


e- 
pic- 
la Luvru 


e indo- 
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139 sint totodatá mai vec 


ielnic. Nu există nici o particularitate locală 
în baghetele de suport ale palatului ponti- 
fical iar mormîntul lui Jean al XXII-lea, de 
la minästirea din Villeneuve, este fără îndoială 
o operă engleză. Cele citeva note de influență 
italiană care se observă la boljarii portalului 
din stînga ai bisericii Saint-Maurice din 
Vienne, conform mai ales stilului francez de 
la sfîrşitul secolului al XIV-lea, nu sint de 
ajuns pentru a da un accent propriu unui an- 
samblu care se defineşte cu greu şi ale cărui 
opere rămîn răzlețe. În Guyenne, într-o epo- 
că mai veche, absida si portalul catedralei din 
Bordeaux, operă a lui Clement al V-lea, cu- 
prinde statui şi reliefuri in stilul din Nord, 
ca si ceea ce se mai păstrează din decorația 
sculptată a bisericii Saint-Nazaire din Carcas- 
sonne. Oraşul Toulouse păstrează si el tra- 
ditia romanicá in capitelurile claustrului Au- 
gustinilor, dar cu mai putinä  strálucire, 
abundență si varietate decit barocul roma- 
nico-gotic din Catalonia. Opera importantä o 
constituie aşa-numitele statui ale colegiului 
din Rieux, astăzi la muzeul orașului. Jean 
Tissendier, episcop de Rieux (1324—1348), 
le-a comandat pentru capela funerarä pe care 
a fundat-o pentru cälugärii cordelieri din 
Toulouse, dupä modelul bisericii Saint-Na- 
zaire. Ele îi înfăţişează pe Apostoli, pe Sfin- 
tul Ioan Botezätorul si pe unii sfinfi francis- 
cani, împreună cu Cristos și cu Fecioara Ma- 
ria, astăzi la Muzeul din Bayonne. Aceste 

statui nu au însă nici o legătură cu arta de 

la Avignon, de altfel imposibil de definit, fie 

că o studiem după fațada de la Chaise-Dieu 

(către 1375), fie după portalul bisericii din 

Vienne (către 1380). Dar n-au legătură nici 

cu arta atelierelor din Nord. Scurte, solide, cu 

un cap voluminos înclinat adeseori pe umăr, 

păstrind urme destul de evidente ale unei 

policromii foarte vii, executate cu un ames- 


tec de grosolănie si rafinament, aceste statui 
hi si mai moderne decît 


m 
ч 
0 
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epoca in care au fost executate. La prima ve- 
dere s-ar spune cá Sfintul Paul prefigurează 
tipul profetic al lui Sluter, dar cu o serie de 
căutări si intenții ornamentale si un modeleu 
ghioșat al bárbii care sint de o cu totul altá 
naturá. Poate cá aceastá artá are anumite le- 
gături cu Catalonia. Ne gindim la atelierele 
portalului din Tarragona. Sigur este că a- 
vem de-a face cu o artă cituși de putin me- 
diocră și care pare aproape unică în Franţa 
și chiar în regiunea respectivă. 

Problema flamandă este însă mult mai vas- 
tă. Ea se referă la un mediu considerabil 
activ si la o serie de relatii constante 
de numeroase texte, Din carierele 
Meuse, bogate în materiale frumoase si 
loase (datorită ductilitätii exe cufiei şi 
parenfei epidermei) dintr-un ținut de 
mari, de topitori si lucrători de metale, de 
cioplitori de imagini in piatră albastră, au 
venit în Franţa o serie de 
favoriţi ai prinților. Dar ce 
tia cu ei? 


$1 


atestate 


excelenti, 


aduc oare aces- 


Între Franţa și Germania. destinul istorie 
al Țărilor de Jos pare, cel putin teor 
terminat de contrastul sau de 
diferitele influenţe. Vechi 
renan în primele monument: 
şi pînă într-o epocă destul 
secolul al XIII-lea, se găsesc 
cazane de botez din Tournai Care se 
în Anglia precum şi în rămășițele unor re lie- 
furi monumentale si in orfevreria 
Meuse, mărturii inegale ale unor apor 
ridionale şi resturi carolingiene. i aici se 
poate ca tehnica lucrătorilor în bronz şi a ci- 
zelatorilor să fi influenţat sculptura în piatră 
Dar sculptura gotică este în această regiune 
francezá. Exodul lung si constant al mesteri- 
lor din Ţările de Jos in Franta secolului Get 
XIV-lea, rolul lui Pépin de Huy si AER 
Beauneveu, importanţa atelierelor lor stabilite 
la Paris, a comenzilor şi renumelui lor d 


armon 


nut 
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nut го 
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de 


acı, in 


cîteva 


exportau 


de pe 


uri me- 


il de 


ırajod să interpreteze dezvol- 
urii franceze din secolul al 
a geniului lor innäscut si 
iei lor actiuni. De aici doc- 
de“ si a progreselor 
de care istoricii artei nu s-au 
deplin. Idealismul si realismul 
] i ale càrei categorii 
à pericol la o analizà 
sà descopere felul 
meazà stilului monu- 
de localizare si de 
smul flamand unui 
Tärile de Jos meri- 
ord formeazà un tot, 


eliberat 
sint dese 
n-ar put 
morfologicä, 


in care stil 


dg n € iccesiv sculpturile de 
e 4 r urnai, Fecioarele din 
pe poa 


u secolul urmätor, 
Cristos al :atedralei 
s-a remarcat cá unul din regii magi, 

i Cristos, isi duce mina 
mai comod, dar 
liaritate nu este nici 
specific ,burghezá", ci 
de invenţie atit de 
iar regele mag care 
de tovaräsul sáu este o 
de pe fildesurile pari- 
ne izbesc în primul 
le caracterizează figu- 
lor provincial are doar 
prii si anume tendința 
propor( de a îngroșa volumele 


i fol cu o virtuozitate rafinatá unealta. 
ŞI de a 10105 1 


dà şi umanismul gotic. 111. 


orfevrilor lotaringieni, cele mai 
Collon-Gevaert, L'orfévrerie mosane 
1943, si Histoire des Arts du 


*? Pentru o cronologie revizuită a lucrărilor, vezi: L. Gro- 


decki, The Transept Portals of Chartres Cathedral... , Art 
Bulletin, 1951, Cu privire la iconografie, A. Katzenellenbo- 


gen, The Sculptural Programs of Chartres Cathedral, Balti- 
more, 1959, 


*? Cu privire la seria atelierelor din Reims, prima ana- 
liză serioasă a fost făcută de W. Voge, Vom gotischen 
Schwung und den plastischen Schulen des 13. Jahrhunderts, 
Repertorium für Kunstwissenschaft, 1904, р. 
Vitry, La Cathédrale de Reims, 2. vol, 
folosit studiile anterioare ale lui 1 


1 şi urm. P. 
Paris, 1919, a 
^ Lefrançois-Pillon, care 
a publicat mai tîrziu Les sculpteurs de la cathédrale de 
Reims, Paris, 1928, Dar principalul eveniment ir 
priveşte studiile despre catedrala din Reims este 
lui E. Panofsky, Über die Reihenfolge der v 
Reims, Jahrbuch für Kunstwissenschaft, 1927, pp. 55—82 
Vezi de asemenea W, Medding, Der I 


уе Josephmeister von 
Reims, Jahrbuch der Preusischen Kunstsammlungen, 1929, 


р. 299 si urm, Problema este mult mai complexă decit s-ar 
fi crezut la început. După lucrările primului meşter, ale 
cărui legături cu Chartres au fost dintotdeauna. admise 
cele două schimbări principale de stil se produc în jurul 
anilor 1220—1225, cînd atelierul statuilor antice apare pe 
portalurile transeptului nordic, si in jurul anilor 1235— 
1240 cînd conducerea lucrărilor trece în mina altor = 
teri veniţi din Amiens si Paris. Rolul esenţial jucat de 
catedrala din Paris în formarea noului stil ]a 2 
lului al XIII-lea devine din ce 


n ceca се 
articolul 
лет Meister von 


s mijlocul seco- 
in Ce mai evident. 


"A Cu privire la atelierul statuilor 


1 | antice, ín 
E, Panofsky, op. cit, 


vezi H. Bunjes, Die Skulpturen. der 
Trier, Trierer Zeitschrift, 1937 
180—226; J. Adhémar, Influences antiques dans : 
Moyen Age français, Londra, 1939, p. 273 
atelier îşi găseşte modelul de inspirație 


de Verdun, şi rămîne oarecum în 


afară de 


Liebfrauenkirche in 
pp- 
Part du 
Si urm. Acest 


în stilul lui Nicholas 


| marginea tendinței gene- 
rale a sculpturii gotice franceze, V i 
e си E franc Villard de Honnecourt si 


sculptorul care a făcut pentru catedrala din 
tuile sfinţilor Laumer si Avit (către 1230) strinse legi. 
turi cu atelierul din Reims, precum si meşterul din ox 
berg (pe la 1240—1245). Statuia Sfîntului Sixte, Je Beau 
Dieu de pe portalul Judecăţii de Apoi şi cinci statui de 


Chartres sta- 
au 


pe 142 


143 menţionează lucrători 


faţada occidentală (grupul care le cuprinde pe Maria in 
vizită la Ana, îngerul din stinga Sfintului Nicaise, regina 
din Saba si profetul bărbos de alături) dovedesc influenţa 
meșterilor din Amiens şi Paris asupra stilului statuilor an- 


tice: ele datează probabil din jurul anului 1240. Aceste 
precizări le datorăm amabilitäti lui Louis Grodecki. 


‘SF. Saler, Les statues d'Apótres de la Sainte-Chapelle 
conservées au Musée de Cluny, Bulletin monumental, CIX, 
1951, pp. 135—156, a demonstrat că toate aceste personaje 
trebuie să fie datate între 1245—1245, în ciuda anumitor 
diferențe de stil. Vezi de asemenea nota suplimentară, ibidu 
CXII, 1954, pp. 357—363. 


6 Vezi R. Koechlin, La statuaire dans la région de Troyes 
au XIVe et au ХУ siècle, Congrès de 1904; J. Heinrich, 
Die Entwicklung der Ma ue in der Skulptur Nord- 
Frankreichs von 1250 bis Leipzig, 1933, si mai ales 
L. Lefrançois-Pillion, Les de la Vierge à l'Enfant 
dans la sculpture française du NIVe siècle, Gazette des 
Beaux-Arts, 1935. Statuile oara 
din marmură (1340) si Fecioara din argint aurit (1349) ofe- 
rite de Jeanne d'Evreux ab Saint-Denis; Fecioara de ala- 
bastru din Langres, comandată în 1341 lui Evrard d'Orléans; 
(Navara), dispärutä, dar des- 
її printr-o inscripţie în 1349. 


datate sint următoarele: F 


Fecioara de la Huarte Arac 
crisă de Dieulafoy si dat i j 
Dar Doamna Lefrançois-Pillion a putut reconstitui evoluţia 
у Ze 1 i 4 i 1350: 
anterioară care a dus la tipul fixat intre Sin d ° 
cele mai vechi statui sint Fecioara de la Catedrala otr 

Dame din Pontoise, Fecioara de la biserica Saint-Nazaire 
din Carcassonne (1300—1322), prima dintre cele două Fe- 


cioare din Ecouis (dinainte de 1314), Fecioarele de la «A 
ricile din Magny-en-Vexin, M isoncelles, Mainneville ku äs- 
pindirea lor a fost considerabilă, fie prin import Савран 
fie prin copie sau inspiraţie paralelä. Le EE Ser 
(Upsala), Anglia (Winchester) a Germania (Erfurt, L 


i ă ă e- 
Halberstadt), unde au exercitat o influență interesantă, sugi 
FA Nino Pisano nu 


5 trit 
rînd nuanţe foarte personale. În sfirsi 


le-a ignorat nici el 


7 S-a stabili că rolul Parisului a fost considerabil. Sta- 
; j pariziene sint singurele din Franţa care 


meseriilor "ma 0 
tutele în fildeș, de altfel repartizaţi în 


diferite stări, de la sculptorii pictori piná la lucrătorii de 
piepyeni. Se cunosc numele mai multor meșteri, fără а 
putea însă să li se precizeze si atribuţiile. Jean le Scelleur 
a lucrat pentru Mahaut d'Artois (1315—1325) si pentru 
Filip cel Lung. Inventarul lui Carol al V-lea (1380) ne 
face cunoscut un Jean de Braellier. Numele lucrătorilor în 
fildeş sînt din ce in ce mai numeroase í 


socotelile epocii, 
si în tot timpul secolului al XIV-lea inventarele menţionează 
cîte un obiect din fildeş, Multe dintre ele — mici tablouri 
de oratoriu, statuete, tăblițe de scris, cutii cu oglinzi — 
ni s-au păstrat pînă astăzi, Dacă räspindirea lor a contribuit 
cu vigoare la unitatea de ton a artei occidentale din secolul 
al XIV-lea, mergind mai adînc în timp le vedem că re- 
produc în dimensiuni mici întreaga evolu a plasucii de 
la sfîrşitul secolului al XII-lea. Frumoasa Incununare a 
Fecioarei, de la Luvru, ar putea fi mărită la proporţiile 
unui timpan, Într-un stil mai evoluat, atelierul Dipticului 
din So'ssons (Londra, South Kensington) păstrează încă 
amploarea $i fermitatea artei monumentale. Fecioara numită 
de la Sainte-Chapelle defineşte deja tipul caracteristic pen- 
tru secolul al XIV-lea. Influența miniaturi se face 
tită în scenele multiple ale „tablourilor cloane" dar Trip- 


пеш de la Saint-Sulpice-du-Tarn (Cluny) reprezintă 


cu 
siguranță un echilibru rafinat între marea tradiţie şi farmecul 
noii maniere, Aceasta nu este lipsită de monotonie, mai 
ales în piesele secundare. Sfirsitul secolului troduce, 


odată cu artificiile perspectivei si tehnica ajurului, un sen- 


timent mai intens si o mimic mai violentă. În afară de 


d 
lucrarea fundamentală а lui R. Koechlin cu privire la fil- 
deşurile gotice, vezi, de acelaşi autor, studiul consacrat 
acestei probleme în Histoire de l'art de André M 


vol. II, prima parte, p. 460 si L'atelier du dyptique de 


Soissons, Gazette des Beaux-Arts, 1905. *Vezi de asemenea 
excelenta carte a lui L. Grodecki, Jvoires français, Paris 


1947; si J. Natanson, Gothic Ivories ој the Thirteenth 
Fourteenth Centuries, Londra, 1951. 


8 Vezi studiul nostru, Les origines monumentales du 


por- 
? 

trait français, Mélanges Iorga, Paris, 1933. — Cu privire la 
măştile burgunde, vezi H. Chabeuf, Tête sculprée Notre 


Dame de Dijon (XIIe siècle). Revue de l'art chrétien, 1900, 
Autorul insistă pe bună dreptate pe un cap din profil, 
plasat în brațul meridional al transeptului, deasupra porții 
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care duce spre galerii, portretul unuia dintre contemporanii 
lea, unul din acei burgunzi despre care 
XIII-lea: „Li moqueux de Dijon”. 
ului, P. Deschamps, La 


(Eure), Monuments et 
des Inscriptions et Belles 
XXXVII, 1941 (pentru 


statue 


ce à la jin du moyen 


© Vez E. Bertaux, Etudes d'histoire et d'art, Paris, 1911, 
Le tombeau d'une reine de France en Calabre, pp. 3—28. 


11 Andrieu Beauneveu, născut la Valenciennes, arhitect, 
sculptor şi pictor, a f la început (1360) in slujba con- 
tesi de Bar, Yolande de Flandre. In 1365, lucrează la mor- 
mintele de la Saint-Denis: Philippe al Vl-lea, Jean cel Bun 
şi Carol al V-I cu cincisprezece ani inaintea morţii. aces- 
wi prinț. Aproximativ intre 1374 şi 1380, a fost folosit 
a diferite lucrări de pict sculptură la Valenciennes, 
aceea este „lucrătorul de mor- 

În 1393 şi 1397, este „con- 


Cambrai, Ypres În 


minte” al 


Ы H : O 
de tăiere a pietrei si de pictură al 
la castelul ducelui, de Mehung- 
ale lui Froissart, cartea a 


ducărorul 


Jean de Berry şi 


sur-Yèvre, Vezi les ( roi Vu. 
IV-a, capitolul XIV, si Lasteyrie, Les miniatures d'André 
] de Hesdin, Monuments Pot, III. 


Mult timp sa crezut că proveneau d 


с la capela Celes- 


tinilor. Motivele expu 


ținută la Socicre des 


Gazette des Beaux-Arts, sint 
articol al lui P. Pradel, Les tombeaux 


tin monumental, CIX, 1951, pp. 275— 


B Vezi Comte de Loisne, La stat. 


Bulletin de la Société 


119—122; comte Durri 


se 


de asemenea, i 
de Louis d'Orléans, frère de Charles VI, 


de M. Huart, într-o comunicare 
Antiquaires de France, publicată in 
convingătoare. ° Trebuie să 


de acelaşi autor, Le visage inconnu 
Revue des Arts, II, 


ue de Jeanne de Boulogne, 
des Antiquaires de France, 1915, pp. 
eu, Portrait de Jeanne de Boulogne, 


ibid, 1916, pp. 103—106; L. Magne, Le palais de justice 
de Poitiers, 1904, Paris. 


IV 


Pentru a surprinde mai exact dezvoltarea 
istoricá $i caracterele sculpturii gotice din 
Europa nu este de ajuns sá-i studiem reparti- 
zarea geograficá. Sintem constrinsi sá respectám 
cadrele acestei repartizäri, dar cu conditia de 
a admite și a înțelege două principii al căror 
interes și autoritate le-am mai constatat în evo- 
lufia și expansiunea arhitecturii. Primul prin- 
cipiu este acela al diferenţei de planuri. Fiecare 
mediu nu trăiește în același moment si după 
același ritm al timpului: mediile romanice în 
plină activitate sînt contemporane cu o serie 
de medii gotice evoluate și cu alte medii care 
definesc deja spiritul și stilul Renașterii. Avem 
dreptul de-a lua drept punct de plecare sculp- 
tura franceză pentru că ea, ca si arhitectura 
acestei țări, este expresia cea mai completă si 
mai repede formată a gindirii gotice; mai mult, 
ea joacă fără îndoială un rol preponderent în 
unitatea Evului Mediu din secolul al XIV-lea 
şi în mare măsură o anunţă și o pregătește 
chiar din epoca precedentă dar trebuie să ținem 
seama si de o serie de fenomene importante 
care nu sint întotdeauna simple resturi pasive, 
decadente prelungite sau anticipări dereglate 
Al doilea principiu este faptul cä aceste medii 
atit de diferite comunică între ele fără ca istoria 
influențelor să însemne neapărat o istorie a 
imitatiilor. Acestea din urmă sînt frecvente dar 
nu constante iar calitatea reacției personale 
sau a reacției locale merită o atenție deosebită. 
În studiul artei gotice ca si în studiul artei 
romanice ar trebui ca peste harta regiunilor 
să se suprapună o hartă a mișcărilor însoțită 
de secţiuni care să arate într-un fel oarecare 
înălțimea respectivă a vechilor straturi sedi- 


mentare si a noilor aluviuni. Chiar dacă este 146! 447 SE tii саге евге regresie și 


imposibil, şi poate chiar primejdios să le sta- 
bilim cu rigoare, trebuie neapărat să ținem 
seama de noțiunile pe care ele le-ar simboliza 
direct sub ochii noștri. 

Mediul cel mai deosebit de mediile franceze, 
în care se dezvoltă, cu o plastică atit de ori- 
ginală, o concepție vastă si puternic organizată 
cu privire la natură şi la om este Italia. Se 
poate spune că arhitectura gotică, în ciuda 
amplorii anumitor programe, nu este aici 
înțeleasă în principiul ei, ba chiar că îi rămîne 
străină. Ea nu propune sculpturii cadrele monu- 
mentale ale unei iconografii abundente și bine 
distribuite. Elegantele reliefuri de la catedrala 
din Orvieto decorează fațada ca un placaj, nu 
fac corp comun cu structura, se desfășoară 
fără nici o ordine si fără nici о progresie’. În 
afară de citeva excepții admirabile, ca timpanul 
catedralei din Lucca si Campanila din Florenţa, 
monumentele esenţiale ale istoriei sculpturii 
in Italia în secolele al XIII-lea si al XIV-lea 
sînt amvoanele şi mormintele. Această disociere 
între arhitectură si plastică este un fapt demn 
de luat în seamă pentru că ne dezvăluie ime- 
diat limitele care-i sint impuse iconografiei. 
Oricit de mare ar fi arta italiană în Evul Mediu, 
ea rămîne totuși îngustă. Încă nu a venit vremea 
să cuprindă în interiorul ei tot ceea ce caracte- 
rizează omul; trebuie așteptată o perioadă mai 
avansată din secolul al ‘XV-lea pentru са 
această artă să traducă, asemeni artei catedrale- 
lor, curiozitätile enciclopedice ale inteligenţei. 
Sculptura italiană surprinde anumite subiecte 
cu cea mai poetică violenţă, dar nu pe toate. 
Atunci cînd dispune de mai mult spaţiu și cînd 
poate, pe cincizeci și patru de reliefuri, să ne 
ofere pe Campanilă o vedere largă asupra 
credinţei, a vieţii şi a lumii, ea comemorează în 
primul rînd fastul si activităţile unei unități 
municipale. ) 

Dacá studiem viafa formelor nu descoperim 


crearea unui stil ci asistäm la un fenomen de 
anticipare totodatä. 


In timp ce o concepție hotărit modernă insufle- 
teste catedralele din nord, Italia gotică se în- 
toarce în primul rind, pentru а învăța, spre 
renașterea constantinianá. Vesnicul regret al 
măreției de odinioară găsise, nu la un italian 
ci chiar la Frederic Barbarossa, un suflet și 
9 forţă în stare să dea iluziei prestigiul unei rea- 
tayi eterne, Capua imperială este decorul unui 
vis $i rámágita unei ambiţii. Construcţii in 
stilul roman, statui mari, emfatice şi puternice 
comemorau à i pentru împăratul germanic 
imperiul vechilor Cezari. Dar el își construia 
fortărețele după alte modele şi astfel la Castel 
del Monte, în Terra de Bari, intilnim profile 
care ne amintesc de ţinutul Champagne. Nu 
incape îndoială cá sub această dublă influenţă 
n-a format genul lui Nicola Pisano, pe care ar 
trebui 1 numim Nicola din Apulia, Este adi 
vürat cá datorează mult şi oraşului în care si-a 
executnt copodopera, amvonul baptisteriului 
qi unde regñalm, la Campo Santo, sarcofage an 
tice care eu #iguran(i l-au inspirat Intr ade 
vär arta lui Nicola Pisano, tinâră după atitea 
secolo, pare вй izvorască din arta mormintelor 
romane #1 a acelui stil numit continuu care 
ingrümüdegte formele într-un amestec uneori 
furios, în părțile laterale ale cuvelor funerare 
Ca are neeengl mincare pl aceleasi proporții 
neurte ale figurllor, aceeasi plenitudine plastica 
Scenele Nasterii, Rästignirii si Judecăţii nn 
Apol ве inghenule gl во deafügonrü pe cele sam 
panouri dreptunghiulare susţinute de capiteluri 

al incadrate de muluri care amintese de Castel 
del Monte ai de binericile din Nord 
imbinare, саге se repeat gi se 


Ciudata 


precizează mui 
exaot la amvonul catedralei din Sena, ine t 
WI epu 


in 1200: pe dublul eta] de figuri şi eolonete 
cu parapeti, se regüsene ncen calitate flexibilă 
al farmecul culturii lrancose, asa încîl asa putut 
emite ipoteza unor legături între Nicola eel din 
Pina al un artist france călător ea Villard de 
Honnecourt, Dar portalul de la Lucca 


COM = 
primat cu forta сей mal elocventă in 


vidària 
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lui greoaie, nu se datorează decit unui geniu 
îndrăzneț care depăşeşte în mod ciudat pe cei 
mai buni marmurari constantinieni. Elevii lui 
Nicola îi continuă învăţătura, Giovanni’, fiul 
său, autorul acelui Campo Santo din Pisa, la 
amvonul catedralei din acest oraș, unde regă- 
seste și interpretează în mod fericit principiul 
cariatidei antice, gi la amvonul bisericii San- 
Andrea din Pistoia, mai vechi cu cîțiva ani 
(1281), în întregime păstrat si în care se ex- 
primá un talent mai subtire, mai fragil, mai 
sacadat; Arnolfo di Cambio, inventatorul tipului 
de mormint cu etaje, conceput ca o amplă com- 
poziție arhitecturală $i care se perpetueazá 
pinä la fastuoasele catafalce de piaträ din epoca 
barocă (mormintul cardinalului de Braga la 
Orvieto) Statuia lui Carol de Anjou, păstrată 
la Capitoliu, este și ea legată, prin plenitudinea 
greoaie a maselor, de arta din Capua imperială 
dar reliefurile tabernacolului bi ericii Santa-Ce- 
cilia sint deja sculptura unui pictor. Se schiţează 
astfel două direcţii în istoria plastică a Italiei: 
una care tinde spre bogăția volumelor, spre 
proporțiile colosale şi expresia dramatică, cen- 
laltă care, într-o materie mai suplä, mai fluidi, 
caută subtilitatea formel si în privința reliefu- 
rilor procedează prin tuşe, prin miel planuri 
studiate, în aşteptarea fragmentării spațiului 81 
n reconstruirii lui prin artificii de perspectivă, 
Roma, dacă n-ar fi avul loc exilul de la Avignon, 
ar fi putut să grăbească progresele primei mar 
nlere menționate devenind, їп ceea ce priveşte 
sculptura, fox nrul unei arte pontificale, analoage 
cu aceea а eñrel majestate liniştită fusese deja 
definită de pletorul Cavallini. Sub Angevini, 
Neapole l-a primit 81 favorizat pe reprezentan- 
tii el în timp ce in Toscana Tino da Camalne gl 
Giovanni di Balduccio continuau marea artă fu- 
пегагӣ a lui Arnolfo 4. La leyiren din trecătorile 
Alpilor, orașele din Nord reprezentau 6 cu totul 
alta аме, mai direct atinsá de ginairea nordică 
el mai legată de viața Occidentului, Membrii fa- 
miliei Scaligeri il comandă sculpturi în virful 


mormintelor lor nu in chip de împărați romani 
ci de cavaleri grosolan îmbrăcaţi, (epeni pe ani- 
malele lor de război, La Milano Bernabo Via- 
conti călăreşte nu calul lui Mare Aureliu ei un 
animal cu picioare groase şi drepte ca niste 
stilpi Si cu capul fin, inclinats, La Veneţia 
orientală şi gotică, unde frații Massegna vor n 
continuaţi de Trau Buon, o artă originală, care 
din păcate n-avea să resiste influențelor tos» 
cane, împodobeşte eu un lux robust capitelurile 
de pe fatada dinspre mare a palatului dogilor 
Aceastà Veche cetate bizantină, bancă, arsenal 
Şi agenţie comercială, bogată datorită prădării 
Constantinopolului în 1204, strălucitoare în mo- 
zaicurile ei pe fond auriu, se leagă strîns de 
Occident prin partea de oraş de pe Terra Ferma 
Dar fenomenul florentin este mai demn de 
remarcat, Gotică in arhitectură prin clădiri ce 
-— тосе sau Santa-Maria-Novella, sau ca 
EE 
A і по, ў prin sentimentul modern, 
prin armonia ei cu secolul al XIV-lea si prin 
felul in care gindeste forma si o încorporează 

t program monumental 6. Vechea artă a 
ilor de bronz, ilustrată odinioară în Nord 


cate, pentru patricienii din Amalfi Sistani anis 
normanzi, cunoaşte о nouă înflorire ge im SE 
t riul creat de Andrea Pisano (1330) Fi cem 
inscrise in cvadrilobi n-au numai elega es S 
nului si acea fermă suplete care pare wd 3 = 
ve intactá amprenta in cearà a miinii EE 
torului ci si un caracter de profundă Acl e a- 
si farmec uman. Acelasi lucru despre fr E 
sele reliefuri ale Campanilei care ER 
ratia lui Giotto cu o reverie anticà Dorm 
perfectiune. Nimic mai sträin de arta à dr de 
şi de tradiţia care se leagă de ea. Se SE 
Andrea Pisano sä fi cunoscut fildesurile din 
Paris. Considerind astfel lucrurile, trebuie m 
vedem în acest fenomen nu atit literalitatea 
unei „influențe“ cît acordul mai delicat şi 9 
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mm: а 


profund între două nticisme, асеедӯі urbanitate 
poetică şi acelaşi rafinament al simplităţii, 
Această trăsătură rămine pentru mult timp o 
cucerire a artei florentine, Ka supravietulegte 
experiențelor din secolul a] XV-lea cu privire 
la natura formel gi natura spațiului, Atinge 
poate cen mai mare puritate în statuile de lemn 
ale lui Nino Pisano, Astfel Florența fmbogäteste 
Italia cu o notă esențială, cu totul opusă obser 
siei romane gi саге îl va permite să regáseascá 
mal precis, continuind să fie modernă, ceca се 
este rafinat gl într-adevăr viguros în geniul antic, 
Era neapărat necesar să insistăm asupra aces- 
tor puternice contraste înainte de a trece la 
studiul unor medii în care, ca în Spania, Țările 
de Jos şi Germania, sculptura gotică в-а räspin- 
dit cu amploare, ciocnindu-se de o serie de 
rămăşiţe care-i dau uneori o nuanță deosebită, 
pentru a ajunge în sfîrșit la acea inegală uni- 
tate care caracterizează secolul al XIV-lea. În 
Spania, ca și în Germania, o artă cu vechi tra- 
ditii dar de o energică vitalitate precedă apa- 
rifia târzie a stilului gotic care apare nu atit са 
o consecinţă firească și necesară cit ca o com- 
binatie între o influență externă și tradiţiile 
locale. Accentul hispanic este mai categoric și 
poate mai rezistent în sculptură decit în arhi- 
tectură, cel puţin la începutul perioadei gotice. 
Două capodopere care domină plastica în aceas- 
tă primă epocă sînt concludente în acest sens: 
portalul occidental al bisericii San-Vicente din 
Avila şi mai ales porticul Gloriei de la Santia- 
go de Compostela”. Este adevărat că atît în- 
tr-un caz cît si în celălalt influenţele burgunde 
sînt vizibile şi că arta de la Vezelay şi Avallon 
şi-a avut rolul ei în elaborarea lor. Dar un stil 
nu se definește ca un total de influenţe, nu este 
o simplă sumă de indici arheologici. La Avila 
violenţa flexiunilor continuă, într-o formă mai 
plină, ardoarea epică a sculpturii romanice cu 
o intensitate proprie Spaniei. Un har analog 
caracterizează talentul meşterului Mateo, arhi- 
tectul figurilor supraomeneşti de la Compostela, 


Profeti si Apostoli, care niciodatä n-au apärut 
mai bine investiţi de măreția misiunii lor. Aces- 
te blocuri monumentale, atit de misterios dra- 
matice, par contemporane cu Biblia. Mai vechi 
cu aproape o generaţie (1183) decît Precursorii 
de pe portalul de nord al catedralei din Char- 
tres, ei se înalţă în pragul artei gotice a cărei 
dezvoltare o anticipează. Această dezvoltare 
apare cu o jumătate de secol mai tirziu la cate- 
drala din Burgos? si în primul rînd pe portalul 
Sarmental. Acest portal este oare opera unui 
meşter din Ile-de-France? Desigur Apostolii de 
pe lintou și figurile de pe arhivoltă nu sînt lip- 
site de legătură cu sculptura din Paris (Profetii 
de pe portalul Fecioarei), dar acel Cristos 
apocaliptic de pe timpan, printre simbolurile 
evanghelistilor însotite de reprezentarea lor sub 
formă umană, trădează o cu totul altă gîndire, 
o concepţie iconografică mai veche. Usita claus- 
trului este şi mai izbitoare: ea are farmecul unei 
arte de jubeu, calitate elegant intimă specifică 
artei franceze, chiar artei pariziene, în a doua 
jumătate a secolului al XIII-lea. Intensitatea 
face aici loc urbanitátii. Dar cu greu am putea 
găsi în Franţa, cel puţin în aceeași epocă, o 
operă analogă statuii Violantei de Aragon, ridi- 
cată în claustru, cu un accent atit de viu şi de 
personal şi o viaţă fizionomică atit de îndrăz- 
neatä. În ceea ce privește sculpturile catedralei 
din León, ele sint opera mai multor ateliere: 
portalul Sarmental a inspirat portalul meridio- 
nal al transeptului; pe fațada occidentală s-a 
remarcat influenţa catedralei din Chartres, din 
portalurile Fecioarei. Din punct de vedere ico- 
nografic acest fapt nu pare de loc îndoielnice 
dar stilul figurilor din scena Punerii în Mor- 
mint este mai delicat; alte deosebiri au fost 
observate în ceea ce priveşte tipurile Si costu- 
mele din scena Alesilor la poarta Paradisului. 
Artistul, oricare ar fi fost el, a căutat culoarea 


> u O avea în fire. 
a jucat un mare rci 
aceea a altor artişti 


în toată opera lui ca și în 


din acest grup. Totuși în Castilia, Navarra si 
mai ales in Catalonia, pînă la sfîrșitul secolului 
al XIII-lea şi chiar mai tîrziu, arta romanică 
continua să trăiască cu vigoare şi am greşi dacă 
am considera-o doar ca un stil întîrziat, păstrat 
prin miracol sau din întîmplare peste perioada 
ei activă şi autentică. Portalul de la Agramunt 
(1283) este o capodoperă de luxuriantä barocă 
iar geniul orientului pare să sclipească în com- 
binaţiile din Sud-Vest, prevăzute la cheie cu 
un ecuson în relief curb şi avînd caracteristici 
foarte vechi. Chiar atunci cînd, în secolul al 
XIV-lea, influenţa franceză se întinde pînă în 
Navarra, prin opera lui Jacques Pérut la Pam- 
plona și, în Castilia, prin poarta Orologiului de 
la catedrala din Toledo, iar pe de altă parte, 
influenţa italiană și stilul pisan ajunge în ora- 
şele mediteraneene 'ale Coroanei de Aragon, 
Jayme Castalys, însărcinat cu terminarea porta- 
lului din Tarragona (1375) înalță statuile Pro- 
fetilor cu un sentiment sălbatic și într-un stil 
mai vechi în anumite privințe decît Profetii 
executati in 1270 pentru acelasi portal şi de 
fapt cu mult mai vechi decît data lor. Timpul 
artei spaniole nu este același cu timpul artei 
franceze. j 
Nu trebuie oare să precizăm aceeaşi rezervă 
preliminară atunci cînd studiem sculptura din 
Germania? Niciodată nu trebuie uitate puterea 
soclului ei carolingian, măreția artei sale înce- 
pind cu secolul al XI-lea si importanța şi inte- 
resul primelor sale experiențe plastice în fildeş, 
stuc, bronz si metale prețioase. Desigur, coloa- 
nele de bronz trimise de la Werden la Corbie 
în 990 continuau maniera „romană“ a ateliere- 
lor din Aachen. Am regăsit-o în coloana lui 
Bernward si în reliefurile bisericii Sankt-Micha- 
el din Hildesheim: în secolul al XIII-lea cris- 
telnita aceleiaşi biserici, susținută de nişte 
atlanti ingenuncheati, ne-o arată intactă si vigu- 
roasă. Tradiția carolingiană a lucrărilor mari în 
stuc legate de arhitectură nu este nici ea uitată, 
153 dat fiind cá în secolul al XIII-lea se realizează 


acele frumoase figuri ale corului de la Hal- 
berstadi, într-un stil analog aceluia al lui Gode- 
îroy de Claire. Nici sculptura romanică şi nici 
aria lucrătorilor în stuc sau bronz nu aveau să 
dispară din cauza sculpturii gotice. Prima per- 
sistă ріпа la sfîrşitul Evului Mediu: Sfîntul Paul 
din Miinster ne ajută să trecem direct de la 
barocul romanic la stilul flamboaiant. Cea de-a 
doua este încă arhaică pe pridvorul meridional 
de la Paderborn (12607). Sint surprinzätoare la 
o dată destul de avansată acele baldachine 
compuse din edicule caracteristice pentru asa- 
numita artă de tranziție de la mijlocul și pînă 
la sfîrşitul secolului al XII-lea în nordul Fran: 
iei. Același lucru se observă pe portalul de sud 
al catedralei din Münster, într-un stil si mai 
primitiv în părțile sale mai vechi si care într-o 
epocă mai tirzie prezintă în vechiul cadru con- 
ventional al arcadelor statui vizibil gotice ca 
acelea ale cavalerului si ale Sfintei Magdalena, 
aceasta din urmă deja burgundä. 

Marea școală saxonă din secolul al XIII-lea, 
care dezvoltă în puritatea ei puternică gîndirea 
plastică proprie Germaniei, combină un fond 
tradițional și anumite acorduri franceze cu pro- 
priile sale exigente. Ar fi de altfel greu și pre- 
matur să-i dám o definiţie stilistică de ansam- 

blu. La Freiberg, Magdeburg şi Bamberg ea nu 
formează un bloc absolut omogen și în fiecare 
din aceste biserici găsim urme ale diferitelor 
generaţii si ateliere. Cadrele monumentale ne 
duc cu gindul la o epocă mai veche a arhitec- 
turii. Chiar la Bamberg, celebrele statui de 
pe Poarta lui Adam decorează niște stilpi care 
au deasupra arhivolte cu cäpriori și întreaga 
compoziţie a porții septentrionale este roma- 
nică. Sincronismul şi armonia evoluţiei în arhi- 
tectură și sculptură, atit de vădite în Franţa, 
sint aici sfärimate. Arta celor mai frumoase 
statui saxone este cu un pas înainte nu numai 
față de mediul monumental сі chiar și față de 
alte statui contemporane din același grup, Aici 
intervin poate influențele artei franceze, dar 
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susceptibile de multe interpretări. Există poate 
o legătură între Fecioara în lemn din scena 
Calvarului de la catedrala din Freiberg (care 
n-are nimic comun cu Chartres) si figuri ca 
Fecioara Frumoasei Cruci de la Sens, strîns 
infásuratá in välurile sale; dar Închinarea 
Magilor, de pe timpanul Porții Aurii, de un 
remarcabil echilibru de compoziție, este încă 
influențată de maniera lucrătorilor în stuc si 
a orfevrilor nu în privința mișcării cutelor cít 
a numărului lor mult prea mare. Rolul Germa- 
niei în ceea ce privește iconografia este incon- - 
testabil. Desigur nu ea a inventat Fecioarele 
Infelepte si Fecioarele Nebune, dar le dă un rol 
şi o importanţă remarcabilă pe portalul de nord 
al catedralei din Magdeburg ca si statuilor goale 
ale lui Adam și Eva de pe portalul catedralei 
din Bamberg cu același nume precum și temei 
foarte ciudate a Profetilor tinindu-i pe Apostoli 
în picioare pe umerii lor, pe Poarta Aurie a 
aceleiași catedrale. Fără îndoială că acest uimi- 
tor simbol al continuității Scripturilor are drept 
model un vitraliu de la Chartres: Germania îl 
incorporează pentru prima oară în piatră, com- 
punînd lungi coloane umane pe care spiritul de 
măsură francez din secolul al XIII-lea nu le-ar 
fi acceptat la portalul unei biserici dar care pot 
fi explicate în ținuturile germanice prin păstra- 
rea unei viziuni mai vechi. Această îndrăzneală 
nu i-ar fi deconcertat pe meșterii romanici 
francezi. În sfîrșit, chiar în ceea ce privește 
stilul, Poarta septentrională de la Magdeburg 
(1240?) ne îngăduie să observăm cîteva träsä- 
turi originale puternic accentuate: la timpan, 
Fecioara din scena Înălţării la Cer nu se înalță 
în ceruri din propriul ei elan, fiind o statuie- 
relicvar purtată de doi îngeri pe un fel de targă 
ale cărei capete le susțin si de care atirná o 
pinzá de altar. In ceea ce priveste Fecioarele 
de pe stîlpi, desigur mai tirzii, ele au toate 
caracteristicile artei din secolul al XIV-lea care 
tratează aceeași temă, ca de exemplu la cate- 
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mentá de expresie care ni se va părea totdeauna 
oarecum candidá, cutele numeroase de o formä 
puternic arcuită si mişcările descompuse parcă 
în ralenti. 

Această limbă cu totul deosebită are intona- 
tia cea mai caracteristică la catedrala din Bam- 
berg, în momentul în care se acordă, în modul 
cel mai izbitor, cu stilul monumental francez. 
Mărturie a persistentelor unor elemente mai 
vechi este în primul rînd timpanul de pe poarta 
de nord care comemorează sfințirea din 1237: 
sub arhivoltele greoaie bătute în cabusoane, cu 
figurile acelea rigide aliniate de o parte şi de 
alta a unei Fecioare-relicvar, descoperim un 
relief de tranziţie, întirziat cu un secol. Dar cele 
şase statui de pe Poarta lui Adam sînt conforme 
în linii generale partiului sculpturii franceze, 
avînd toată soliditatea plastică care lipseşte 
artei din Westfalia. Mai mult, statuile împă- 
rătesei Cunigunda și ale împăratului Henric, 
cele ale Bisericii si Sinagogii de deasupra Por- 
talului Prinţilor, precum şi aceea a pretinsului 
Conrad al III-lea sînt vădit legate de figurile 
Reginei din Saba, a Regelui Solomon, Bisericii 

şi Sinagogii si în general de orice figură regală 
de la catedrala din Reims așa încît, pe bună 
dreptate, se poate considera că pe șantierele 
franceze a lucrat un meșter german, lăsîndu-și 
aici amprenta şi ducind de altfel în Germania 
o serie de invátáminte de pe urma cărora va 
avea de profitat?. Dar arta din Bamberg ne 
dezvăluie şi o dublă tendinţă care pune în lu- 
mină legăturile cu Champagne: grosimea volu- 
melor şi uscăciunea modeleului. Ea îmbină un 
anume fast exterior, pe care-l regăsim în fru- 
moasele statui feudale şi militare de la Naum- 
burg, în mărcile Slaviei, cu căpeteniile de răz- 
boi şi soțiile lor Gepa si Uta, de o virilă femi- 
nitate. Marele artist care le-a executat, desigur 
către 1270, nu numai că nu mai are nici o legă- 
tură cu trecutul dar chiar anunță dezvoltarea 
viitoare 10, 
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Cu douázeci de ani mai devreme, mai aproa- 
pe de Franţa, pe Rin, meșterii (de cea mai 
diferită inspiraţie) care sculptau pe transeptul 
de sud al catedralei din Strasbourg timpanele 
Încoronării și Morţii Fecioarei se exprimau și 
ei într-o limbă cu totul personală: stilul cutelor, 
numeroase, îngrămădite, de o mare egalitate de 
accent nu are nimic comun cu acea mare pace 
monumentală care parcă scaldă în lumină fru- 
moasele volume franceze; căutarea mișcării 51 
a expresiei patetice evocă genul teatral de la 
sfîrșitul Evului Mediu. Dar statuile Bisericii și 
Sinagogii, prin eleganța şi calitatea lor medita- 
tivă, aparţin unei alte regiuni a artei. S-a com- 
parat deseori Sinagoga de pe catedrala din 
Strasbourg cu aceea a catedralei din Reims: dar 
aceasta din urmă are proporţii mai scurte, 
chipul este mai puţin alungit, nu se întoarce cu 
faţa ci apare aproape din profil, în timp ce sora 
ei din Alsacia este mai sobru executată, mai 
uscată, pástrind în piatră ceva din tratarea lem- 
nului. Opere mari, care nu seamănă cu nimic 
altceva din bogata desfăşurare iconografică si 
plasticä a catedralei, a cärei faţadă occidentală 
abundă în scene şi personaje cu caracter anec- 
dotic, insufletite de o viaţă expresivă care insistă 
uneori pe intenţie, și în figuri de un manierism 
amabil in care se regăsesc caracteristicile pri- 
mei jumătăţi a secolulului al XIV-lea. Verva 
inventivă de pe friza din părţile de sus SE 
teste scenele grotesti de pe Portalul ped 
si, in alt stil, pe cele de la catedrala din Ss 
Este reinvierea imaginatiei romanice, à jos iu 
lui vis din Bestiarii, eliberate însă de ordinea 
riguroasá la care fuseseră odinioară He 
secolul al XII-lea. Incepind cu mijlocu LE 
lui al XIV-lea, in arta germana se dezvoltă D 
fel de tumult de povestioare e E AT 
portalurile bisericilor. Apostolii ылы сам Ge 
tuile si reliefurile bisericilor CH ^ ere А. 
Sankt-Sebastian din Nürnberg aparti , 
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mania expresia ei amplá si severä in catedra- 
lele saxone din secolul al XIII-lea. 


Spania, Germania si, în programe mai puţin 
dezvoltate, Tärile de Jos adoptă structura mo- 
numentală fixată de arta franceză. Meşterii ita- 
lieni lucrează pe date mult mai restrinse; ei 
n-ar putea să adapteze o gîndire enciclopedică, 
de care de altfel nici nu sînt preocupaţi, la 
dimensiunile amvoanelor, ale mormintelor şi 
canaturilor de ușă. Edificiile colosale con- 
struite în Anglia par dimpotrivă să accepte în 
mare măsură acest lucru. Dar în studiul sculp- 
turii engleze din epoca gotică trebuie să finem 
seama de două fapte: caracterul eterogen al 
dezvoltării sale anterioare si compoziţia fafade- 
lor în care este amplasată. Arhitectura engleză 
din secolul al XII-lea nu are nevoie de sculp- 
tură monumentală mai mult decît arta Norman- 
diei romanice. Meşterii nu se preocupă de acele 
căutări multiple cu privire la formă care preced 
arta gotică în alte {агі si care de altfel îi opun 
acesteia de multe ori o îndelungată rezistență. 
Savantele reliefuri ale catedralei din Chi- 

chester, considerate saxone, frizele de la 

faţada catedralei din Lincoln, analoage cu 
friza bisericii din Beaucaire, urmele discu- 
tabile ale influenţei languedociene la Mal- 
mesbury, acel Cristos apocaliptic de la cate- 
drala din Rochester, în stilul tipului de „tran- 
zitie“ francez, reprezintă nu atit un ordin con- 
tinuu cît o serie de fenomene aberante !!, Їп 
altă parte si într-o epocă mai veche trebuie 
căutată măreţia sculpturii din Insulele Brita- 
nice; şi anume pe soclul și braţele crucilor 
sculptate din Irlanda şi Anglia septentrională. 

Influenţa acestor reliefuri asupra dezvoltării 

stilului monumental rămîne încă nedeterminată. 

Pe de altă parte arhitectura secolului al XIII- 

lea adoptă un partiu cu totul special pentru 

plastica decorativă, tapisind fatadele cu arca- 
turi suprapuse. Sculptura figurativă are drept 
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reînvie tema personajului sub arcadă. 
E este lipsit de märetie, dupä cum o 
dovedesc anumite statui din Wells, de o mare 
uscăciune. Există mai mult farmec si mai mul- 
tá varietate in ecoansoane. In rest, ina doua 
treime a secolului al XIII-lea compoziţia citor- 
va timpane la Lincoln, Salisbury si Née 
ster dovedeste abilitatea pictorilor SE a 
combina forma in functie de exigenţele KE 
turii. Sculptura este monumentalá prin fe d 
care se fixeazá in punctele sensibile: ansam Se 
rile boltarilor inferiori ai ogivelor, de exemplu 
în frumoasele săli capitulare, cheile, dar seso 
clurile si balustradele cuprind o Se 
profuziune de capete SE Que Cen 
aritia lor pe capiteluri, r 
SE Gen ale cärei prime сыре) дие 
оїега агїа irlande 12, Exi fante р pum GC 
à definitá de ar cură, 1 š 
аад chiar in fer Ge S E 
iscärile stilului ear. 
SE si elegantä Fee ale 
figurilor din nișe, EE EE 
ecoansoane si timpane, in с s ed 
i li se adaugá in mod firesc, | 
EE niselor Wee n Pe SE 
i ipete їпігеае I 
M Ss de frunze si planie ine 
läcite, nişte figurine mai Ee e 
Stilul acesta capátá o tonalitate See ES 
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care avem exemple in CUNCA N En e 
manierei anecdotice din деси EE 
îndemînarea de lucru a artiștilor 
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sint remarcabile prin nepreväzutul gestului şi 
vioiciunea mișcării. Și aici puterea expresivă 
a vieţii reiese din imaginea morții. 
Dacă încercăm să înțelegem în ansamblu 
această uriașă adunare de figuri sculptate de 
către meșterii din Occident timp de două sute 
de ani, observăm cu ușurință că regulile artei 
monumentale definită în Franţa în cea de-a 
doua jumătate a secolului al XII-lea domină 
toate variantele. În catedralele franceze, icono- 
grafia si morfologia se dezvoltă o dată cu arhi- 
tectura, larg deschisă desfășurării de imagini. 
Lumea și omul nu mai sînt întrezărite de niște 
vizionari prin intermediul unei grile de orna- 
ment. Sistemul ierarhiilor si al simbolurilor în 
care sint distribuite creaturile nu mai are nimic 
ocult. Omul regăsit își creează propriul său 
umanism. Este o renaștere care, ca si celelalte 
renasteri, tinde să cuprindă totul, are caracter 
universal şi universalist. Dar ea se exprimă în 
limba cioplitorilor în piatră, concepţiile ei se 
instalează în mari biserici, pe pereţi, între stilpi, 
sub arcuri, la diferite ináltimi. Forma construitá 
nu mai configurează forma plastică dar încă 
o încadrează, o înalţă, o simplifică și o combină 
în funcţie de perspectivă şi lumină. Omul nu 
mai este funcție de structură dar rămîne tova- 
rășul acesteia, colaborează cu volumele și ia 
parte la efecte. Este cioplit în acelaşi bloc cu 
biserica, acesta este mediul lui, nu se mai des- 
parte de ea, evoluează o dată cu ea. Pe măsu- 
ră ce construcţia elimină greutăţile inutile și 
primește mai amplu lumina printre membre 
mai ușoare, atunci cînd ajunge la concluzia ne- 
cesară a concepţiei gotice în arta de a construi: 
un sistem de Zorte nervurale, forma umană de- 
vine la rîndul ei mai ușoară, mai suplă și mai 
bine întinsă pe multiplele sale axe; flexiunile 
corpului nu sint un semn de oboseală sau de 
slăbire ci de deplină posesiune a forțelor orga- 
nice. În acest echilibru intervin unele valori 
noi care îl vor distruge. Cercetarea cu privire 


la viaţă, condusă şi limitată de ordinea monu- 160 


161 


mentală, se îmbogățește cu curiozitatea morţii, 
Arta lucrătorului de morminte, mult timp în 
acord cu arta sculptorului, intră în conflict cu 
ea și o atrage pe căi ciudate. Masca morților 
este începutul portretului celor vii. Măreţia 
unanimă și uniformă a păcii creștine este înlo- 
cuită încetul cu încetul de urmele agitatiei 
noastre, de tresărirea particularitätilor noastre. 
Dar imaginile păstrează încă mult timp privile- 
giul de a fi fost concepute si de a se fi dezvol- 
tat în cadrul arhitecturii. Acesta rămîne o tră- 
sătură esenţială a artei franceze. Aceeași curbă 
se poate recunoaște și în alte ţări, dar acolo 
este mai puţin pură şi mai puţin rapidă. Un 
anumit acord tîrziu se stabileşte în secolul al 
XIV-lea: el este precedat de mișcări foarte 
inegale si în esenţă diferite. Italia preferă mo- 
dernismului gotic marile exemple ale trecutului 
sáu imperial. Îndelunga persistență a tehnicilor 
carolingiene și a arhitecturii romanice nu împie- 
dică găsirea și dezvoltarea unei armonii între 
Germania si restul Occidentului; aceasta per- 
mite pentru prima oară definirea anumitor 
trăsături ale specificului ei, a concepţiei ei cu 
privire la viaţă şi la formă,viguroasă, solidă, 
îmbinînd un fast teatral cu vehementa candoare 
a sentimentului. Spania gotică creează la Com- 
postela una din primele capodopere ale noii arte 
statuare, încă impregnată de reveria şi pasiunea 
romanică, cărora le rămîne credincioasă chiar 
după influenţa stilului francez. În sfîrşit, Anglia 
lucrează în arhitectura ei proprie, în ecoansoane 
și pe socluri; ea unduieste capriciile stilului 
curbilinear in jurul manierismului statuetelor. 
Dar, observate de la o distanţă oarecare, aceste 
diverse tonalități se confundă armonios.) În 
ciuda divergenţelor politice și a deosebirilor 
între medii, în ciuda atîtor intirzieri sau anti- 
cipäri, Europa C:cidentalä este una pr intr-o 
gindire unică pentru care arhitectura, сад in 
epoca în care Roma o folosea pentru a-şi 


extinde imperiul, nu este o expresie pasivă ci 


un agent eficace, Dach privim statui de cea mai 
diferită provenienţă si ale căror nuanțe pot să 
servească foarte bine pentru a clarifica spiritul 
unui grup şi al unei culturi, de exemplu acel 
Sfint Théodore de la catedrala din Chartres, 
margravul Eckard de la catedrala din Naum- 
burg, Alfonso el Sabio si Violante de Aragon 
din claustrul catedralei din Burgos si chiar 
Carol de Anjou de la Capitoliu vom observa 
aceeași umanitate solidă care a construit una 
Și aceeași civilizaţie. 


NOTE, Plastica monumentală și umanismul gotic, IV, 


*' Vezi E, Carli, Le sculture del Duomo di 


Orvieto, 
Bergamo, 1947. 


92 Cu privire la originile meridionale ale lui Nicolà 
Pisano și spiritul „imperial“, al artei sale, vezi G, Nicco- 
Fasola, Nicolà Pisano, Oriemamenti sulla formazione del 
gusto italiano, Roma, 1941; vezi de asemenea articolul lui 
W. R. Valentiner ín Art Quartely, 1952, 


ce În legătură cu caracterul gotic al artei lui Giovanni, 
vezi H. Keller, Giovanni Pisano, Viena, 1942. In Dedalo, 
I, 192C, p. 311, P. Bacci a demonstrat că planurile de la 
Campo Santo din Pisa nu erau opera lui Giovanni di Nicolà 
Pisane, ci ale unui oarecare Giovanni di 


d Simone. Cu privire 
la Arnolfo, vezi monografia lui V. 


Mariani, Roma, 1943. 


** Tino di Camaino a constituit obiectul 
lui E. Carli, Tino di Camaino scultore, 
al lui W. R. Valentiner, 


de studiu al 
‹ Florença, 1934, si 
Tino di Camaino, Detroit, 1935. 


*5 C. Baroni Scultura gotica lombarda, Milano, 1944 


*6 Vezi I. Toesca, Anarea e Nino Pisano, Florença, 1950 
7 În legătură cu opera meşterului Mathieu $i cu influen- 
fele burgunde, vezi Lambert, Lart gothique en Espagne 
aux XIIe er XIIIe siècles, р. 46. Š 
Century Gothic Sculpture of the Cathedrals of Burgos and 
** Doui studii importante: B. Deknatel, The Thirteenth 
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Leon, Art Bulletin, XVII, 1935; H. Mahn, Kathedralplastik 
in Spanien, die monumentale Figuralskulptur in Altkastilien, 
Leon und Navarra, zwischen 1230 und 1280, Reutlingen, 
1935, 


? În legătură cu problema Bamberg-Reims, vezi, în afară 
de textul lui Weese, plançele care juxtapun figurile de la o 
catedrală şi de la cealaltă. Cf. citeva rinduri interesante 
ale lui L. Lefrançois-Pillion, Les sculpteurs de Reims, p. 57. 
Vezi mai sus, p. 


D Vezi studiul lui Giesau, Jahrbuch für Kunstwissenschaft, 
1924. * Vezi de asemenea J. Н. Giesau, Die Meissner Bild- 
werke. Ein Beitrag zur Kunst des Naumburger Meisters, 
Burg, 1936; si H. Beenken, Der Meister von Naumburg, 
Berlin, 1939, care, după ]. Н. Giesau, pune ín legătură 
primele lucrări ale meşterului din Naumburg cu Amiens. 
Statuile sint în prezent datate în anul 1260. 


* 11 Cu privire la aceste experienţe din secolul al XII-lea, 
vezi T. S. Boase, English Art 1100—1216, Oxford, 1953, şi 
G. Zarnecki, Later English Romanesque Sculpture, 1140— 
1210, Londra, 1953. Statuile de la biserica St. Mary din 
York, de la aproximativ 1210, păstrează încă un caracter 
romanic în ciuda legăturilor lor stilistice strinse cu ate- 
lierul din Sens de la sfirsitul secolului al XII-lea, după cum 
a demonstrat W. Sauerlinder, Sens and York, Journal of 
the British Archaeological Association, 1959, pp. 53—69. 


* ? [n legătură cu această sculptură decorativă minoră, 
este necesar să se consulte J.C.P. Cave, Roof Bosses in 
Medieval Churches, Cambridge, 1948, Medieval Carvings in 
Exeter Cathedral, Londra, 1953; N. Pevsner, The Leaves of 
Southwell, Londra, 1945; L. E. Tanner, Unknown Westmin- 
ster Abbey, Londra, 1948. Rolul jucat de scoala din West- 
minster a fost recent subliniat de G. F. Webb, The Deco- 
rative Character of Westminster Abbey, Journal of the War- 
burg and Courtauld Institutes, XII, 1949, pp. 16—20, si de 
A. Anderson, English Influence in Norwegian and Swedisb 
Figure Sculpture in Wood, 1220—1270, Stockholm, 1949. 
re la secolul al XIV-lea, vezi J. Evans, En- 


* 8 Cu privi у , 
В 949. Printre сеје mai re- 


glish Art 1307—1461, Oxford, 1 


| cente publicaţii în legătură cu sculpturile în alabastru, vezi ` 
| W. L. Hildburgh, Mediaeval English Alabaster Figures of Ñ EN TICĂ 

the Virgin and Child, Burlington Magazine, 1946, p. 30 şi | L XIII-LEA 
63 d English Alabaster Tables of about the Third Quarter SI AL XIV-LEA 

of the Fourteentle Century, Art Bulletin, XXXII, 1950, 

pp. 1—23. Cu privire la morminte, in afarä de F. H. Cros- 

sley, English Church Monuments A. D. 1150—1550, Londra, 

1921; A. Gardner, Alabester Tombs of the Pre-Reformation 

Period in England, Cambridge, 1940. 


Ordinea monumentalä, mai ales in secolele al 
XII-lea si al XIII-lea se impune, în virtutea 
acelorași reguli, atît arhitecturii cit si sculp- 
turii; cu toate nuanțele, profunzimile si bo- 
gätia pe care le comportá, ea este in primul 
rind, dacá nu chiar exclusiv, o ordine a spiri- 
tului. Forma în care se înscrie pornește de la 
un rationament asupra spatiului, fortelor si 
celui mai bun echilibru al lor. O catedralä este 
un univers gîndit si prin aceasta se opune ce- 
lei mai minunate concretii naturale. Iatá, cel 
putin, ce ne dovedește Franţa. Dar a măsura 
geniul Evului Mediu pretutindeni și întotdea- 
una cu compasul, echerul si rigla ar însemna 
să nu-i cunoaștem exact specificul. Anumite 
domenii ale activităţii sale, de altfel subordo- 
nate şi ele vieţii arhitecturii, lasă să trans- 
pară o rază magică a cărei sursă nu se află în 
ea. În istoria picturii nu există fără îndoială 
nimic mai măreț si mai straniu ca această for- 
mă translucidá a picturii monumentale care 
este vitraliul. Cu el trebuie să începem acest 
studiu ajungînd după aceea la admirabila dez- 
voltare a frescei în Italia: vom reveni astfel la 
plinul zidurilor înainte de a analiza monumente 
mai mici si mai fragile, acele panouri pictate 
si aurite, acele manuscrise în care imaginea 
165 omului și a lumii, într-un decor de arcuri, lobi 


$i fleuroane, care este incá decorul bisericilor 
cu o strălucitoare limpezime a culorii care e- 
vocă vitraliile, se îmbogățește cu valori intime 
$i profunde. 


Existá douá feluri de pictură, aceea care imită 
lumina soarelui, cu jocurile sale de umbră și 
claritate, $i care încearcă să dea iluzia unui 
spațiu complet, modelat în profunzime; si, pe 
de altă parte, pictura care primind lumina na- 
turală și utilizind-o în propriile sale scopuri, 
care nu sînt comune cu scopurile naturii, îi dă 
o calitate inedită si deosebită, o incorporează 
într-un spaţiu plat, fie prin artificiul trans- 
parenfei, fie prin acela al retusurilor si fondu- 
rilor aurii așa încît se poate spune că își com- 
bină și-și construiește o lumină originală. Pic- 
tura gotică face parte în esenţa ei din a doua 
categorie: chiar atunci cînd tinde să dea figu- 
rilor plinul substanţei, de exemplu în fresca 
italiană, ea respectă zidul. Acest lucru se ob- 
servă mai bine în pictura murală din nord şi 
mai ales în pictura pe sticlă, această frescă 
translucidă care este creația cea mai extraor- 
dinară a artei Evului Mediu. Mult timp s-a cre- 
zut că arta vitraliului fusese importată din 
Orient în urma cruciadelor, arabii cunoscînd 
într-adevăr, modalitatea de a incrusta sticle co- 
lorate într-o armătură de gips. Dar cronicarii 
si poeţii ne arată că acest procedeu era prac- 
ticat în Galia încă în epoca merovingiană. Ori- 
ginalitatea constă în introducerea şi alcătuirea 
de figuri, în scoaterea acestora în relief prin 
accente trasate cu penelul și Supuse coacerii 
si, în sfîrşit, în asamblarea elementelor într-o 
reţea metalică care le conturează puternic si le 
dă stabilitate. Arta vitraliului, artă a fisuxilor 
de sticlă, apare încă de la sfîrșitul secolului al 
X-lea, acest mare moment al invențiilor, poate 
chiar şi mai devreme, dacă luăm în consideraţie 
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referirile unui călugăr de la Saint-Bénigne din 
Dijon sau povestea orbului vindecat în mod 
miraculos de Sfîntul Liudger, si a cărei vedere 
proaspăt dobindità este izbită de imaginile pic- 
tate ale ferestrelor. Din punct de vedere tehnic 
legătura cu orfevreria cloazonată este incon- 
testabilă dar filigranul de aur este înlocuit de 
plumb. Acesta nu este o simplă montură ci un 
adevărat desen, o valoare în sine. El scrie cu 
vigoare forma si dă tonul principal. Aceste fiin- 
te străbătute de lumină nu par să aparţină lu- 
mii noastre, sint personaje de teofanie, morti 
gloriosi în primăvara lor veşnică, strălucitoare, 
ușoară, alcătuiți din însăși lumina ei. Dar 
linia viguroasă care îi delimitează sau îi 
străbate îi apropie de noi. Sînt bine prinși în 
această plasă sumbră si flexibilă. Fără aceste 
plumburi nu numai că energia formei s-ar des- 
trăma sub ochii noștri dar tonurile ar radia 
unele într-altele: un crepuscul multicolor ar 
înlocui aceste evidente strălucitoare. 

Dacă lăsăm deoparte închizătoarea unei racle 
descoperite într-un cimitir din Aisne şi datînd 
din secolul al VIII-lea şi care nu cuprinde de 
altfel decît reprezentarea unei cruci între alfa 
şi omega, fără nici o legătură cu stilul monu- 
mental, primele vitralii care ni s-au păstrat 
sînt cele de la Saint-Denis. Oare de aici a iz- 
vorit dezvoltarea lor? Răspunsul poate fi afir- 
mativ dacă ne gindim la amploarea operei lui 
Suger, la îndrăzneala acțiunilor sale, la bogăția 
invențiilor sale iconografice şi mai ales la rolul 
pe care l-a avut în elaborarea stilului, fixînd 
în piatră la portalul bisericii tema monumen- 
talá a Precursorilori. În istoria artei Evului 
Mediu totul se inlàntuie si se susține. Chiar 
dacă abația Saint-Denis n-a dat totul, geniul 
marelui său abate a avut un rol hotărîtor în 
definitivarea si aplicarea în practică a elemen- 
telor esențiale: compoziția arhitecturală care 
decurge din ogivă, plastica portalurilor $i cu 


siguranţă si decoratia cu vitralii. Aceasta este 
ätatea micilor medalioane 


Jmm 


care ni s-au pästrat si care apartineau unor 
vaste ansambluri. Vitralile (pierdute) de la 
catedrala Notre-Dame din Paris erau si ele le- 
gate de Saint-Denis, poate si admirabilele vi- 
tralii de pe fafada occidentalä de la Chartres, 
asa cum statuile de pe Portalul Regal le con- 
tinuä pe cele de la Saint-Denis. Bisericile din 
Le Mans, Poitiers si Angers ne oferä si alte 
márturii ale máretiei acestei arte in cea de-a 
doua jumátate a secolului al XII-lea, cu armá- 
turile de fier care susțin plumburile si care 
incá nu se contopesc cu profilul cadrelor, cu 
fondurile acelea albastre si rosii si cu bogáfia 
ornamentalá si caracterul intens al figurilor. 
Despre vechile vitralii de la Chartres s-a spus 
tot ce se putea spune. Ele nu trebuie sá um- 
breascá prin strálucirea lor opere ca Fecioara 
in glorie de la catedrala din Angers, cu chipul 
ei prelung in formá de migdalá si cu bordura 
care aminteste de anumite benzi irlandeze, con- 
siderate ca fácind parte din fondul comun al 
artei carolingiene, si cu ingerii aceia rotunjiti 
exact in functie de curba medalioanelor. Aici 
tot marea scriitură romanică determină forma 
în funcţie de exigenţele spaţiului. Același lu- 
cru în legătură cu Răstignirea de la Poitiers, 
unde îngerul care face gestul de a susține man- 
dorla are curbura unui arc, mişcare plină 
de violenţă datorită grafismului plumburilor?. 

Aceste uimitoare imagini se înmulţesc în se- 
colul al XIII-lea. Străpungerile mai vaste eli- 
mină treptat pictura murală, pentru care locul 
este strict măsurat, şi cer pictura pe sticlă. A- 
bundenta vieţii, diversitatea figurii umane, bo- 
gätia istoriilor se ráspindesc în aceste uriaşe 
tapiserii solare care încrustează sub cerul li- 
ber Scripturile, Legenda de Aur, istoria pro- 
fană şi activitatea meseriilor fără a sparge pu- 
ritatea concepţiei arhitecturale. Medalioane de 

ite dimensiuni se suprapun şi 


Д se com- 
acceptind uneori 


intre ele cvadrilobi. 
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(Foto 


Pierre 


Devinoy) 


2 а. Saint-Denis. Partea circulară (Folo Pierre Devinoy) ۴ Р 
2 b. Saint-Denis. Partea circulară (4 | Pi Devinoy) 
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4. Saint-Denis 

Bolta segmentală - 
cvadripartitä 
pe plan pălral 
din partea din faţă : p 
a navei 


3. Catedrala din Angers. Bolta domicalà (Foto N.-D. Giraudon) 
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5, Catedrala din Sens. 
Bolta segmentalä sixpartitä 
pe plan pátrat de deasupra corului 


6. Catedrala 
din Bourges. 
Bolta segment: 
sixpartită 

pe plan pătrat 
de deasupra celei 
de a doua travee 
(Foto i 
Serge Moulini 
Fotografii apărute 
în L'ordre ogivol 
Ed. Arthaud) 


7. Catedrala din Chartres. B 

Д olli segmentale 3 
deasupra navei (Folo Serge Moulintee Seed aa 
ogipal, Ed. Arthaud 


Fotografie apărută In L'ordre 


N ). Catedrala din Chartres. Articulația bolților deambulatoriului, 
ر‎ şi a transeptului pe stilpul de sud-est al tr: anseptului 
fasc iculul de coloane se desc pune astfel (figurile Sa şi 

re şi una mică, cilindrice, 


în A si B, › coloană i 
© trecere spre brațul sudic al transeptului; In C, o 


ricà corespunzind arcului fo rmeret al ferestrelor înalte; in D, 
о coloană care poartă ansamblul bolfari lor inferiori ui ogival primei 
travee barlonge din braţul sudic o coloană care 
poartă ansamblul boltarilor inferior dublou al aceleiaşi travee 
F şi G, o coloană rotundă şi alta p ligonală în secţiune, purtind an 
arcului dublou de la careul transep 
Toate aceste coloane sint 
pentru a capta mai 
careul transeptului traduce 
lementul pe care îl poartă, iar efectul 
i ectiunea poligo 
m la fiecare doi 
şi de colate 
fiecărei bolți barlonge 
trat a *colateralei). (Foto Serge 
zd. Arthaud). 
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10, 11, Catedrala 
din Chartres 
Arcuri butante 
(Foto Plerre Devinogy) 


13. Capela 
Fecioarei 


15. Colaterala 
nordicä 

a nartexului 
(Foto Archive 
Pholographiques) 


16. Planul) 
(După Lasteyrie) 


17. Catedrala din Noyon. Absida (Foto N.$D. Giraudon) 


18. Planurile (de la sting 
Noyon şi Soissons (După Dehio si 


de 1905) 
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а la dreapta) catedralelor din Tournai, 
Bezold si Congrès archéologique 
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19. Catedrala din Soissons. Vedere a braţului meridional al transep 
tului (Foto Boudol-Lamolle) p- 


ses 


Ltd zent 


Galedrala din Laon 

20. Nava. 

21. Complexul bollilor navei, corului, braţelor 
turnului-lanternă de desupra careului transeptului (Folo Serge 
Moulinier). 
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22. Unul din 
turnuri 

(Foto Ar 
Phologra 
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24. Planul 
(După Déhio r 
н и . ч 


si Bezold) 


23. Acelasi turn 
väzut de Villard 
de Honnecourt» 
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aon. Careul transeptului văzul de la tribuna 


25. Catedrala din L 
nier) 


de sud-est (Folo Serge Mouli 


Notre-Dame din 
Paris 
26. Corul 


28, Catedrala din Sens. Nava; structura pe trei etaje (Folo Boudol- 
Lamotte) 


27. Elevaţia din 
colțul de sud-vest 
al brafului 
transeptului: 
fotografia permili 
observarea planului 
cu cinci nave, 
şi anume două 
colaterale, | 
| ` 
f 


nava cea mare $Í 
alte douñ colaterale 


care sint mal curind [ 
galerij decit Г 
nave, precum 1 
și elevația 
cu patru etaje 4 
(Foto Serge 


Moulinter, 
Fotografii apărute 
in L'ordre oglvul, 
Ed. Arthaud) 
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Fontenay. 29, 31: 


Folo Menry de 
Segognc. 
30: Folo Jacques 
Boulas 


Planul unor biserici cisterciene 


(de la slinga la dreapta): j 
32. Fontenay, Citeaux, Clairvaux, Pontigny (Dupá Lambert) 


33,1 Pontigny. 
Nava (Folo Archives 
Pliotographiques) 
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34. Fontfroide. Nava 


Timpanurile portalurilor culedralelor din: 
16. Saint-Denis (Folo Boudot- Lamolte) 


chives Plotographique s) 


37, Senlis (Voto 


a8, 89, 40 (detaliu), Chartres (Polo Helzeaux-Zodlaque) 
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44. О catedrală tip din secolul al NIll-lea, 
Viollet-le-Duc) 
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văzută de sus (Dupa 


Caledrala 
din Chartres 

45. Bolli 

ale transeptului 
(Foto Serge 
Moulinier, 
Fotografie apărută 
in L'ordre ogival, 
Ed. Arthaud) 


46. Clopotnița 


de nord 
(Foto René Jacques) 


47. Clopotnița 
de sud 
(Foto René Jacques) 


48, 49. Arcuri 
butante 

(Foto 
Belzeaux-Zodiaque 
si Hachette) 


50. Unul din bratele 
transeptului 

(Foto 
Belzeaux-Zodiaque) 


51, Latura 

nordicä a navel. 
Elevatia 

cu trei etaje 
(Foto 
Belzeauz-Zodiaque) 


Planurile (de la stinga la dreapla) catedralelor din: Chartres 
Reims (după Lasteyrie); Amiens (dupá Durand) 


59% 
(după Merlet); 


Caledrala din Reims 
54. Boltile 
deambulatoriului 

si ale capelelor 
reionante 


52. Catedrala din Chartres (Foto Pierre Devinoy) 
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55. Nava, elevatia 
cu trei etaje 4 
(Foto Serge 
Moulinier) 


57. Bollile 
de la careul 
transeptului 


58. Nava, elevalia 
cu trei etaje 
(Foto Jean Roubier) 


Caledrala dir 
56. Bolţile corului 
(Folo Jacques Boulas) 


59. Planul catedralei 
din Paris (dupä 
Dehio si Bezold) 
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60. Fațada catedralei din 
Paris (Foto Archives 
Photographiques) 


61. Planul catedralei din 
3ourges (dupà Lasteyrie) 


62. Fatada catedralei dir 


La Notre-Dame din Pari 
portaluri. la catedrala 
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(Folo -D, Giraudon) 
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„La Bourges 

(64. Folo 

Studio Robert), 
stilpii navei, 
compuşi dintr-un 
nucleu cilindric 
inconjurat 

de colonete, sint 

de acelasi tip 

cu stilpii puternici 
ai navelor laterale 
de la Notre-Dame 
din Paris 

(63. Foto 

Serge Moulinier).", 
Ai cripla catedra- 
lei din Bourges 

(66. Folo 

Studio Robert) 

se regăseşte 
mişcarea in V 

a deambulatoriului 
catedralei 
Notre-Dame 

din Paris 

(65. Noël le Boyer). “ 


Catedrala : 
din Bourges 

68. Compozitia 

cu mai multe etaje: 
patru sí chíar а 
cinci etaje, > 
definite prin goluri 2 

si galerii 

(Folo 

Sludio Robert) 


67. Caledrala din Bourges. Stilpii absidei in hemiciclu si a] colate- 
ralei sudice, vàzuli spre vest 
(Foto Jacques Boulas) 


69, Vedere dinspre 
cor, la stinga, 
príma navá lateralá, 
la dreapta, nava 
(Foto Studio Robert) 


! 70, Absida 
catedralei din Mans 
(Polo Jean Roubler) 
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Lamotte) 


din Bourges 
(Foto Boudot- 
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Catedrala 


Notre-Dame din 


Paris 


Mans. 
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(Foto Hachette) 


Corul 


(Polo Jean Коце 


Catedrala din Beauval 
79, Corul 
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80. Arcurile butante 
si culeele absidei 
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81. Arcurile 
butante dintre 
culecle sudice 
ale corului 
(Folo 

Serge Moulinier. 
Fotografiile 

nu apărut 1n 
L'ordre oglval, 
Kd, Arthaud) 
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Archives 
Photographiques) 


Pila 


Notre-Dame 


din Dijon, 


Corul 


(Foto 
Jacques Роша) 


din Dijon 


(Foto 
87. 


#6, 


#5 


Jean? fmbier) 


(Pots TFendet-Lemeotte) 
(Foto 
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90. Catedrala 
din Strasbourg ^ 
Roub 


(F 


92. 93. Notre-Dame 


du Taur, - 
Toulouse (Folo Yan) 
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91. Proiectul B. 
Elevalia jumätälii 
de nord a fațadei 
occidentale 

a catedralei 

din Strasbourg 
(Folo Musée de 
L'OEuvre 
Notre-Dame, 
Strasbourg) 
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Sainte-Cécile din Albi 
94, 95, 96, 97, 98 (Folo Pierre Devinoy) | 


100. Saint-Nazaire 
din Carcassonne 
(Foto Jean Roubier) 


99. Planul (După Jean Laran) 


102. 103. Biserica lacobinilor din Toulouse. Nava dublà (Folo Jean 
Roubier) si bollarii cu nervuri in formà de frunze de palmier 
(Foto Boudol-I amolic) 
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104. Santa-Maria- 
del-Fiore, 
Florenta. 
Campanila 

(Foto 
Boudot-Lamolte) 


105. Bazilica 
din Assisi. 

Nava unicá 
(Foto 
Alinari-Giraudon) 


106. Santa-Maria- 
| Novella, Florenţa. 
| Claustrul (Foto 
Boudot-Lamotte) 
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din 
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. Catedrala 
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10 
din León 


111. Santa Maria 


de la Victoria, 
Batalha: fatada 


112. Santa Maria 
de la Victoria, 


Batalha: 


Capela Fondatorului 


113. Santa Maria 
de la Victoria, 


Batalha: 


Capelele Imperfecte 
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Ciglieha (Folo Boudol Lamoltte) 
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120. Catedra 


Belgia 


ated 
din Lincoln 


Biserica 


blue 
118. Catedrala 


din Carlisle 
colegialà 

din Beverley 
(Foto National 
Buildinas Record) 
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teascul si căutarea ciupercilor 


nis. Calendarul, 


133. Biserica 

din Rampillon. 
Învierea morţilor 
(Folo Jean Roubier) 


134. Caledrala 

din Bourges. 
Sfintul Mihai 
cintàrind sufletele 
(Foto Studio Robert) 


135. Notre-Dame 
din Paris. 
Arhivolle 


(Folo Noël le Boyer) 


137. Notre-Dame 
din Paris. 

Capitel 

cu ornamente 

din frunze 

(Foto Noël le Boyer) 


136. Notre-Dame 
din Reims. 


| Capitel 


cu ornamente 
din frunze 
(Foto Porrel) 


138. Catedrala din Bourges. Timpanul in registre suprapuse a 
portalului central (Foto Studio Robert) 


139. Catedrala 
din Chartres. 
Sfin tul Leon 
(Folo 

Pierre Devinoy) 


din Ch 
Vest irc 
(Folo Je 


ШШ 
Koubler) 


143, Catedrala 
din Reims. 
Vizitaţiunea 


141, Catedrala din 

Bourges, 

Îngerii purtind 
instrumentele | 

Patimilor 

( Foto 

Studio Robert) 


144, Catedrala 

din Reims, 

Ingerul din dreapta 
sfintului Nicaise 
(Foto 
Boudol-Lamolle) 


142, Notre-Dame 
din Paris, 

Sfinți sÍ sfinte 
(Polo Jacques Boulas) 


146. Catedrala Notre-Dame din I 
Fecioara Maria. Portalul nordic 
(Folo Jean Roubier) 


145. Catedrala din Amiens. 


Š Beau Dieu 
(Folo Pierre Devinoy) 


147. Catedrala 
din Amiens. . 
Vierge Dorée 
(Foto 

Jacques Boulas) 


148, Fecioara Maria 
cu Pruncul Isus. 
Fildeș, 

slirşitul secolului 
al XIII-lea. 

Muzeul Luvru, Paris 
(Foto Giraudon) 


149. Sipetul umit 
de Vergi (detaliu), 
Fildeş, prima 
jumătate a secolului 
al XIV-lea. 
Muzeul arheolegice, 
Milano 

(Foto Archives 
Photographiques) 


152. Sfintul Ioan e 
Botezátorul. — E 
Detaliu din statuia — - 
de la colegiul 

din Rieux. 

Musée des Augustins, 
Toulouse 

(Foto Jean Roubier) 


150, 151. Sfintul 
Ludovic si 

Margarita 

de Provence, 

sub träsäturile 

lui Carol al V-lea | 
si ale Jeannei 

de Bourbon. , 
Muzeul Luvru, Paris 
(Folo Giraudon) 


153. Statuia 
de mormint 
à Jeannei d'Evreux, 
realizatà de Jean 
de Liège. 

Detaliu, 

Muzeul Luvru, 
Paris (Foto Giraudon) 


isteriului 


Spania 
156. Santiago de Compostela. Pridvorul G 


André Serres) 


yes 2 


m бе pe amvonul baptisteriului din Pisa 


;atedrala din Bamberg. Tan 7 Š Е Le 


atedrala din Naumburg 


(Foto Roger Viollet 


159, Catedrala = 
din Bamberg. 
Adam 


(Foto Jean Rou 


160, 161. Catedrala 
din Bamberg. 
Împăratul Henric 
şi împărăteasa 
Cunigunda 

(Foto Marburg) 


Sinagoga: catedrala 
din Bamberg 

(162, Foto Marburg) ; 
catedrala 

din Strasbourg 
(163, Foto 
Boudot-Lamotte) ; 
catedrala din Reims 
(164, Foto Porret) 
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viliers (166, 
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Italia 

168. Cavallini, 
„Jupiter creştin“, 
Biserica 

Santa Cecilia 

di Trastevere, 
Roma, Detaliu 


Giotto. 

170. Predica ținută 
în fața păsărilor. 
Assisi 


171. Moartea 
lui Celano, 
Assisi 


169, Слам 


Fecioara cu Pruncul 
А4261, Dally 
(olo 

Anderson lraudon) 


172, lonchlin 
91 pûslorll, Padovu 


Ambrogio Lorenzetti 
176. Fe 
Siena 


173. Sfintul 
Francisc 

primind stiginatele 
Muzeul Luvru, Paris 


177. Alegoria 
Bunei Guvernäri. 
Detaliu 

(Folo 
Anderson-Giraudon) 


Taddeo Gaddi. 
175. Prezentarea 
Fecioarei la Templu 


174. Renuntarea 
sfintului Francisc 
la viaţa lumească, 


^ 


178. Portretul 

lui Jean cel Bun. 
Muzeul Luvru, 
Paris 


od din viaţa 
sfintului Denis, de Henri Bellechose. 
Muzeul Luvru, Paris 


180, Preafericitul 
Pierre de 
Luxembourg 
prezentind Fecioarei 
un donator 

Art Museum 
Worcester, 8.1 
(Foto Giraudon) 


181. Breviarul de la 
Châlons-sur-Marne. 
Cristos în Glorie. 
Biblioteca 
Arsenalului, 

Paris (Foto Bulloz) 


182. Psaltirea 
sfintului Ludovic 
si a Blancäi 

de Castilla. 
Arborele lui Ieseu. 
Biblioteca 
Arsenalului, 

Paris (Foto Bulloz) 


183. Psaltirea 
ducelui de Berry, de 
André de Beauneveu. 
Isaia. 

Biblioteca nationa- 
là, Paris 

(Foto Giraudon) 


184. Breviarul 

de la Belleville, 
de Jean Pucelle 
Sus 

Saul si David; 

jos 

Cain si Abel, 
Biblioteca Naţiona- 
là, Paris. 

(Foto Bullo:) 


185. Heures 

de Boucicaut, 

de Jacques Coene 
din Bruges 
Martiriul 
sfintului Sebastian 


186. Trés Riches 
Heures de Berry, 


de fralii Limbourg. 


Luna iulie. 
Musée Condé, 
Chantilly 
(Foto Giraudon) 


187. Biserica 
snint-Séverin 
din Paris. 
Sistemul bolților 
de deasupra 
deambulatoriului 
dublu; (Foto 
Serge. Moulinier) 


188. Biserica din 
Tréport. 

Cheile de boltă 
(Folo Archives 
Pholographiques ) 


189. Reţeaua unei 
ferestre 

de la catedrala 

din Narbonne 
(După 

Anthyme Saint- Pau) 


190. Pridvorul 
meridional 

al catedralei 
Sainte-Cécile 
din Albi 

(Foto 

Boudot- Lamotte) 
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J01, Planul баор 


" 


cester (stilul perpendicular) 


Record) 


194. Catedrala din Glouc 


(Foto National Buildings 


din Poitiers 
Boudot-Lamotte) 


de Justilie 
(Folo 


Primăria 
Justiţie din Rouen 


196. Marea lucarnă 
(Foto 


195. 

din Audenarde. 

Belgia 

(Foto Roger-Viollet) 
a Palatului de 


-Lamotte) 


Boudot: 


199. Moise si David 


(Foto Archives 
Photographiques) 


Puţul lui Moise. 


Claus Sluter 
Minästirea 


Champmol. 


Detalii: 


197. Turnul de scară 


al hotelului 
(Foto Jean Roubizi) 


Jacques Coeur 
din Bourges 


200. Un inger 
Foto Giraudon) 


( 


202. Un cálugár 


(Foto Giraudon) 


Burgundia. Detalii: 


Mormintul ducilor de 
201. Jeluitori 


Pielă. Detaliu (Foto Zodiaque) 


203. Chaource, lingá Troyes. Bayel 


205. Van Eyck.f Fecioara, numită a cancelarului Rolin. Muzeul 
Luvru,} Paris (Foto Giraudon) 


204. Van Eyck. Soții Arnolfini, Detaliu: oglinda. National Gallery, 
Londra (Folografia muzeului) 
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Tapiscriile A poc ali psului, 


Angers 


208. Van der 
Weyden. Punerea 
in mormint. 
Galeria Uffizi, 
Florența 

(Folo 
Alinari-Giraudon) 


206. Dragonul inmineazä sceptrul Bestiei care iese din mare 


209. Van der 
Weyden. Coborirea 
de pe Cruce. 
Muzeul Prado, 
Madrid 

(Folo 
Anderson-Giraudon) 


207. Pämintul admiră Beslia mării si Dr 


) agonul 
(Folo Archives Photographiques) 


210. Van der 
Weyden "hilippe 
de Croy nvers 
(Foto Gir lon) 


211. Dirck Bouts. 
Fecio in lăerima= 
1а. Viena 

(Foto Giraudon) 


Memling 


Martin 


21 I on s Bosc s rea sfint onie. Panoul centra 
: ieronymus Bosch. Ispilirea sfin ıi Ant 

Е x г 9 SS 

Muzeul din Lisabona (Folo Giraudon) 


van Nieuwenhox 


in der 
lui Jsu 
Pembroke 


| Montgomery 


= 215. Stephan 


216. Martin 220, Nuno 

Lochner, Schongauer, Gonçalves. 

- Fecioara cu Cristos în Glorie i 
trandafiri. j 


Desen cu репа, 
Muzeul Luvru 
(Foto Giraudon) 


Muzeul din Kóln. 
(Folo Bulloz) 


Retablul 

Paris sfintului Vicente. 
Muzeul din 
Lisabona 

(Folo E. H. A.) 
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217. Konrad Witz. 
Pescuitul miraculos, 
Muzeul din Geneva 
(Foto Bulloz) 
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cU F e | 221. Jaime Huguet. 
NE je p سے‎ | Punerea in mormint. 
ET " کے‎ Sa — | Muzeul Luvru, 
— = E | Paris (Folo Musées 
= = СЕЕ Е Nalionaux 
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= d i 218. Michael Pacher. 
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e" 1 219. Michael Pacher, 
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| Muzeul din Viena 
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222, Heures de Rohan 


Moarlea in fala 
judecătorului sáu 
Biblioteca Naliona 
là, Paris 

{Folo Roger Viollet) 
225. Fouquet, 
Statutul ordinului 
Saint-Michel, 
Ludovic al XI-lea 
prezidind o întrunire 
de demnitari. 
Biblioteca Nationa- 
14, Paris 

(Foto Bibliolhéque 
Nationale) 


226. Fouquet. 
Fecioara avind 
träsäturile 

lui Agnès Sorel. 
Muzeul din Anvers 
(Folo Giraudon) 


224 (detaliu). 
Pietă. 

Hospice de Villeneuve- 
lès-Avignon 

(Folo Giraudon) 


Fecioarei 
Hospice 

de Villeneuve 
lès. Avignon 
Foto Giraud: 


Charonton. 
Încoronarea 


n) 


228. Pisanello. 


intesa 231. Benozzo 
le Trebizonda. Gozzoli. 
Detaliu. 


Mihail Paleologui 
in chip de Rege Mag. 
Detaliu. 

Palatul Riccardi, 
Florenţa 

(Folo 
Anderson-Giraudon) 


Sant Anastasia, 
Verona 

(Foto 
erson-Giraudon) 


229. Fra Angelico. 
Muntele Mäslinilor. 
Muzeul San Marco, 
Florenta 

(Folo  Alinari- Bul- 
loz) 


232. Paolo Viello. Scenă de bătălie. Muzeul Luvru, Paris 
(Folo Giraudon) 


230. Lorenzo 
Ghiberti. 

Detaliu de pe poarta 
baptisteriului 

San Giovanni, 
Florența 

(Folo 
Anderson-Giraudon) 
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bogate decit in epoca precedentá si mai uscate, 
Ardoarea epicá din secolul al XII-lea cedes 
locul, in cazul figurilor mari, unui fel de má- 
retie sálbaticá in timp ce in scenele mai mici 
stráluceste poezia unei viet naturale si supra- 
naturale totodatá, imprimatá de o fermecátoare 
si autentică bonomie, dar transcrisá într-un re- 
gistru superior. Tonurile reci ale fundalului, 
care tind spre o armonie violetá, pun ín va- 
loare cáldura si soliditatea diafaná a celorlalte 
pärti, nuanfe de rosietic strálucitor cum nu 
aflăm nici în pictura cea mai aurită de tre- 
cerea timpului, nuanfe de verde bogate si pro- 
funde fárá a ajunge la acea saturatie care va 
caracteriza mai tîrziu anumite grupuri de bi- 
serici din Europa Centrală. Chiar atunci cînd 
dominanta violetă duce la un efect aproape 
nocturn, tot mai rămîne o ofrandă de lumină. 
Poetica si marile exemple ale acestor imagini 
celeste pornesc fără îndoială de la catedrala din 
Chartres, pentru a se răspindi în Anglia dar, 
mai ales, în Franța, la Bourges, Laon și în alte 
nenumărate biserici? Rolul Parisului în aceas- 
tá expansiune, în cursul primei jumătăţi a se- 
colului al XIII-lea, nu poate fi decit presupus. 
Generaţiile următoare au însă drept meșteri 
sticlari parizieni, Sainte-Chapelle a fost oare- 
cum construită în jurul vitraliilor, La transep- 
turile de la Notre-Dame, rozele uriaşe $i de- 
licate sint asemănătoare roților de foc ale ca- 
rului biblie dar imaginea vieţii pe care o cu- 
prind in rețeaua lor aparține regiunilor celeste 
ale păcii în lumină, Astfel arta relonantă, evi- 
dînd zidul între nervuri, lărgește aces spațiu 
apropiat şi depărtat totodată în care-și au să- 
lagul prezen(ele inaccesibile. Ea scaldă navele 
în vaze trandafirii, galbene, verzi si violete, 
aconse uneori în relief prin delicate borduri 
nlbe si filtrind prin reţeaua lucrată în figuri 
" vibraţie luminonsă care vine de dincolo de 
pämint, Pietura murală se ia la întrecere cu 
aceste armonii bogate, încearcă вй le susţină 
aträluciren imbogütindusgi gama, punind-o in 


evidenţă prin retușuri si incrustafii dar econo- 
mia arhitecturii occidentale nu-i mai rezervă 
decît un loc umilitor și condiții precare, Ea se 
în ţinutul romanic din sudul Franţei, 
unde vitraliul rămine necunoscut, cu excepția 
citorva biserici care, ca Saint-Nazaire din Car- 
cassonne, aparfin complet artei Nordului. 
Oare numai din motive de economie, în vir- 
tutea dezvoltárii uriase a golurilor, a adoptat 
stilul reionant, mai ales in secolul al XIV-lea, 
pictura în tonuri de gri (grisaille), care înlo- 
cuieste din ce în ce mai mult vitraliile colo- 
rate sau se îmbină cu ele în unul și același pa- 
nou, ca la catedrala din Auxerre? Poate că se 
avea în vedere și avantajul de a răspindi în 
biserici, prin aceste vaste deschizături, o lu- 
mină mai egală și mai blindä în limpezimea ei. 
În plus, tonalitatea interioară a arhitecturii se 
schimbă cu fiecare epocă de dezvoltare. Nobi- 
lele și solidele armonii romanice ale ocrurilor 
fuseseră urmate de acordul puternie între al- 
bastru si roșu care a dus la nuanţa echivocă 
de violet iar acest acord a fost şi el înlocuit, la 
rîndul lui, de pictura în camaieu, rafinată prin 
ornamentele în formă de vrejuri împletite, sco- 
bite în nuanţe deschise pe un fond cenușiu, 
subtil incolor. Încă din secolul al XII-lea, cis- 
tercienii îndrăgiseră și practicaseră această ele- 
ganţă ascetică. Ea renaşte într-o perioadă cu 
arhitectura fin scrisă și sobru concepută. Me- 
dalioanele şi panourile colorate, pierdute pe 
fondul cenușiu al vitraliilor, de exemplu Ја co- 
rul bisericii Saint-Urbain din Troyes, ne apar 
ca urmele unei arte foarte vechi care nu mai 
este în acord cu specificul epocii. Şi mai tîrziu 
economia vitraliului a fost profund modificată 
de utilizarea sticlei albe în largi lame reci, de 
descoperirea galbenului de argint, de progresele 
tehnicii care au permis obţinerea unor mari 
suprafeţe de sticlă colorată în grosime și în 
sfîrșit de procedeele de damaschinaj si dublaj, 
care îi dau strălucire şi efecte de lac transparent. 
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174 mai, 1959. 


Plumburile Sint mai puțin necesare deoarece 
plăcile sînt mai vaste, rețeaua e mai rará gi 
mai destrámatá și această măreață scriitură 
viguroasă, împletită, multiplă cedează treptat 
locul unor forme care trec de la un amplu 
schematism heraldic la imitarea vieții, Materia 
însăși dobîndește anumite calităţi picturale aga 
încât e mai puțin rudimentară, pare mai pre- 
fioasá. Dar arta secolului al XIV-lea are me- 
ritul finefii optice și al limpezimii, Atelierul 
din Rouen influențează arta din Normandia și 
din Anglia. Seria de vitralii de la Evreux, din- 
tre 1330 si 13804, ne conduce treptat, de alt- 
fel cu mult farmec, la paradoxul sfirsitului de 
Ev Mediu: tabloul transparent suspendat de fe- 
reastră, negare a stilului monumental. O artă 
care-și pierde energica voință a frumoaselor 
sale „defecte“ alunecă pe partea decadentei, 
mai ales dacă nu mai este susținută de arhi- 
tectură și este invadată de iluzia spaţiului. 


NOTE. Pictura gotică în secolele al XIII-lea $i al XIV-lea. L. 


1 Aceasta este cel puţin doctrina, puternic motivată a lui 
E. Mâle, L'art religieux du XIIe siècle en France, cap. V, 
р. 151, mai ales III, Les vitraux symboliques du XIII 
siècle ont leur origine à Saint-Denis, pp. 160—164. * E. Pa- 
nofsky, Abbot Suger on the Abbey Church of Saint-Denis 
and its Art Treasure, Princeton, 1946, pp. 192—201, a de- 
monstrat cá alegoriile lui Suger nu erau exact tipologice. 
Sursele vitraliilor simbolice din secolul al XIII-lea sint mai 
curînd emailurile din regiunea Meuse şi vitraliile din seco- 
lul al XII-lea de la catedrala din Châlons-sur-Marne. Prin- 
cipala invenţie a abației Saint-Denis este un nou stil de vitra- 
liu si o nouă legătură între decorarea sticlei si arhitectură. 
În această privință, vezi L. Grodecki, Le vitrail et Parchi- 
tecture aux XIIe et XIIIe siècles, Gazette des Beaux-Arts, 
1949, IL pp. 5—24; Suger et l'architecture monastique, 
l'Architecture Monastique, număr special al publicaţiei Bul- 
letin des Relations Artistiques France-Allemagne, Mainz, 


*? O serie. de studii recente au confirmat aceste păreri 
cu privire la diversitatea scolilor de vitraliu din secolul al 
XIIJea. În cadrul actual al Franţei, trebuie deosebite cel 
puţin patru grupuri: grupul de la Saint-Denis, grupul mosan 
din Champagne, atelierele din Vestul Franţei (Le Mans, Ven- 
dôme, Poitiers, Angers etc.) si grupul renan din Est. Vezi 
R. Crozet, Le vitrail de la Crucifixion & la Cathédrale de 
Poitiers, Gazette des Beaux-Arts, 1934, I, p. 218 si urm; 
L. Grodecki, Les vitraux de la Catbédrale de Poitiers, Con- 
grès archéologique de Poitiers, 1951, p. 138 si urm.; Quel- 
ques observations sur le vitrail au XIIe sieclè en Rhénanie 
et en France, Mémorial du voyage en Rhénanie de la Société 
Nationale des Antiquaires de France, Paris, 1953, pp. 241— 
248; Vitraux de France du XIe аи XVIe siècle, Catalogue 
de l'Exposition du Musée des Arts Décoratifs, Paris, 1953; 

H. Wentzel, Meisterwerke der Glasmalerei, Berlin, 1951. 
Pini in prezent, studiul cel mai recent cu privire la pro- 

blemele vitraliului este M. Aubert, A. Chastel, L. Gro- 

decki etc, Le vitrail français, Paris, 1958. — 


*? Istoria vitraliului în secolul al XIII-lea a fost tratată 
de L. Grodecki şi M. Aubert în opera colectivă citată mai 
sus: Le vitrail français, Paris, 1958. Preponderenya atelie- 
relor din Chartres a fost adeseori exagerată. Dar s-a sta- 
bilit că unul din cele trei ateliere care au lucrat deambu- 
latoriul catedralei din Bourges era condus de un meşter din 
Poiuers: L. Grodecki, A Stained Glass Atelier of the Thir- 
teentb Century, A Study of Windows in the Cathedrals 
of Bourges, Chartres and Poitiers, Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes, XII, 1948, pp. 87—111. Primatul 
Parisului a fost susținut de J. Lafond, în The Stained Glass 
Decoration of Lincoln Cathedral in tbe Thirteenth Century, 

Archaeological Journal, CIII, 1946, pp. 119—156. In sfir- 

sit, cu privire la importanța regiunii Reims-Laon-Soissohs, 

vezi L. Grodecki, Un vitrail démembré de la Cathédrale de 

Soissons, Gazette des Beaux-Arts, 1953, II, pp. 169—176, 

$i însemnările cu privire la vitraliile catedralei Saint-Quentin 

în Catalogue de l'Exposition, Vitraux de France de XIe au 

XVI siècle, Musée des Arts Décoratifs, Paris, 1953, 

pp. 56—58, 


*4 J, Lafond, Les vitraux royaux du XIVe siècle û la 
Cathédrale d'Evreux, Bulletin Monumental, CI, 1942, pp. 172 


ч 
1 
d 


69—93, subliniază importanţa vitraliilor catedralei din Evreux 
ca documente privitoare la dezvoltarea picturii pariziene în 
cea de-a doua jumătate a secolului al XIV-lea, Articolul 
studiază un ansamblu de Ја sfîrșitul secolului al XIV-lea 
(1390—1398) si rezolvă diferitele probleme legate de iden- 
tificare. Vezi de asemenea S, Honoré-Duvergé, Le prétendu 
vitrail de Charles le Mauvais à la Cathédrale d'Evreux, Bul- 
letin Monumental, CI, 1942, pp. 57—68. În legătură cu 
seriile de vitralii anterioare celor de la catedrala din Evreux, 
vezi J. Lafond, Les vitraux de Jumièges, în monografia Tui 
it; Jouen, L'Abbaye da Jumièges, Rouen, 1926, ed. a Il-a, 
O 


set “ЖИ ЫТ M s 4 
parte a acestei observaţii s-ar putea 


a istoria picturii monumentale în 


Pa teme ARA A SEA р 
timpul Evului Mediu. Dar trebuie 52 
a КЕДЕ ИА constant în întreaga 
i mari ţări, care ne ajută să-i 
tii ine decît prin pura si 


menta pateticá si iluzia teatrală. I 
p Es fost un constructor mai robust de 
ziduri şi nici un altul n-a răspîndit mai ciudate 
paradoxuri în ceea ce priveşte capriciile formei 
si trompe-l'oeil-ul. Aceşti zidari energici sînt în 
același timp meşteri în imitații. De aici două 
mari familii spirituale, două direcţii divergente 
şi simultane în istorie: constructori puternici 
si iluzionisti; în artä, mesteri solizi si severi pă- 
trunsi de un suflu larg si de un sentiment 
autentic, aläturi de ei, si adeseori in urma lor, 
genii romanesti, inselätoare si nestabile. Aces- 
tia din urmă au însă avantajul curiozitätii. In- 
enioasa lor nerăbdare, nostalgia vîrstei de aur, 


173 meditaţia lor cu privire la un viitor văzut prin 


trecut sint forte demne de luat in consideraţie, 
Vom vedea cum au acționat ele pentru și îm- 
potriva Evului Mediu, considerat ca o ordine 
modernă, în viguros acord cu forţele istorice și 
necesitățile spirituale ale momentului. 


Dante şi Giotto fac parte din familia con- 
structorilor de catedrale și a marilor sculptori 
din Occident. Ei au, ca si aceștia, îndrăzneala 
proporţiilor, continuitatea gîndirii, puterea ci- 
clică şi sensul oricărei märefii umane. Ca o 
biserică care prin criptele sale se afundă în 
adincul pámintului, care ii primeste pe pácá- 
tosi in multiplele sale nave si care le înalță 
privirea şi gîndul către vitraliile din partea de 
sud unde strălucește lumina tărîmurilor ves- 
nice, Divina Comedie este subteraná, terestrá 
si paradisiacá in tripla ei structurá supranatu- 
rală 51 umană. Cercurile celor condamnaţi și 
etajele strălucitoare unde sălășluiesc cei aleşi 
sint registrele Judecăţii de Apoi. Dar bărbaţii 
şi femeile care se îngrămădesc in regiunile te- 
nebrelor şi în cele de lumină sînt nu atît figu- 
rine de timpan cît figuri de portal: ele au înăl- 
fimea severă a acestora, modeleul lor larg și 
caracterul monumental. Astăzi, spre deosebire 
de romantici, care le acordau cu bună știință 

caracterul convulsiv al stilului flamboaiant, le 

confruntăm, cu mai multă dreptate, cu marile 
imagini ale unei arte care nu e încă muncită 
de pasiunile lor dar a căror statură şi pleni- 
tudine au dobindit-o. Izgonitul din Florenţa. 
isi gäsea patria gindurilor sale nu numai pe 

colinele Universităţii ci 51 în umbra colosală a 

catedralei Notre-Dame din Paris, Prin această 

afirmaţie nu dorim citusi de puţin să scădem 
influenţa binefăcătoare a originilor sale. El este 

Italia însăși dar este legat și aparţine de uni- 

versalitatea Evului Mediu, Giotto este inter- 

pretul altei iluzii, Dante se aruncă în profunzi- 
mile agitatiilor publice și ale sentimentelor duş- 
mänoase de grup. Giotto comemorează Evan- 
ghelia si istoria Säracului din Assisi, Dar amindol 


au același har violent, în aceeasi linie de severi- 174 
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tate. Figurile pictorului, mai mult decît cele ale 
poetului, sînt bogate în substanță statuară, fără 
însă să distrugă zidul pe care geniul său le in- 
stalează ci respectindu-i și confirmindu-i echili- 
brul și masa. Giotto definește pictura monu- 
mentală nu numai pentru secolul său ci și pen- 
tru epocile viitoare. 


Pentru a surprinde în ansamblu perspectiva 
istorică în centrul căreia se înalță, trebuie în 
primul rînd să ne reprezentăm pictura monu- 
mentală din Italia dinaintea lui nu ca o dez- 
voltare unică și rectilinie ci ca un sistem com- 
plex în care se pot distinge trei curente: arta 
bizantină din Toscana, arta pontificală de la 
Roma si o artă populară de origine veche si 
foarte diferită în privinţa expresiei. Cimabue la 
Florenţa și Duccio di Buoninsegna la Siena 
reprezintă o tradiție puternică și vie care nu 
este specific italiană dar care prin ei își găsește 
forma toscană a marii arte mediteraneene izvo- 
ritá din renașterea macedoneană. Din originile 
sale bizantine această artă păstrează măreția 
simplă, autoritatea acelei largi scriituri murale 
necesare atit pictorilor cît si mozaicarilor si 
abila practică a acelor ondulafii lineare cu ca- 
racter ornamental care deviază în curbe elegan- 
te trupurile îngerilor de lîngă măreţia masivă a 
Fecioarei în Glorie. Într-un spaţiu aproape plat 
si cu o mimică sobră ea sugerează sentimente 
intense. Gama este fină, vie și limpede, pusă în 
evidență în tablourile de altar si icoane de 
aurul fondului si al aureolelor si, la sienezi, de 
aurul galoanelor care străbat în elegante ara- 
bescuri bordura veșmintelor. Astăzi acest stil 
în plină înflorire tinerească si a cărui sevă hră- 
neste multă vreme Italia nu mai este considerat 
un arhaism. Cînd poporul însoțea în procesiuni 
acea Maestà cintind imnuri şi scotind strigăte 
de veselie,! el nu omagia o veche imagine mira- 
culoasă ci simţea cu o fortë nedeslusità si saluta 
primăvara geniului florentin, Pe de altă parte 
Cimabue era legat de expresia vie şi arzătoare 


a fervorii franciscane în decorarea bazilicii din 
Assisi la care lucrau si mesterii de la Roma. 
| Mediul din care veneau aceștia din urmă 
şi mai ales concepţia marelui artist care-i do- 
mină ne conduc spre alte amintiri și alte tinu- 
turi. Roma, cetate în ruine la începutul Evului 
Mediu timpuriu dar sediu al puterii pontificale, 
a cărei importanță creşte datorită Sfîntului Pe- 
tru, după ce fusese cîtva timp sub influența 
culturii grecești, răspîndită mai întîi de papi de 
origine asiatică, revenea la exemplele renașterii 
constantiniene și ale artei triumfale care a 
înflorit odinioară în pacea bisericii. Între vicisi- 
tudinile disputei între Sacerdotiu și Imperiu si 
exilul de la Avignon renaşte o mare tradiţie 
pontificală care se exprimă prin opere ce cores- 
pund într-o anumită măsură spiritului artei 
imperiale din Apulia. Dar sentimentul roman se 
manifestă aici printr-o măreție liniștită pe care 
geniul vehement al lui Nicola Pisano, ultimul 
mare sculptor de sarcofagii antice, nu o cunoaște 
citusi de puţin. Aceste două fete ale uneia si 
aceleiași gindiri se completează între ele în isto- 
rie. Mozaicar si pictor, Cavallini?, scos din uitare 
de o serie de cercetări fericite de la începutul 
acestui secol, a lăsat în vechile biserici din 
Trastevere o amplă serie de opere dominate de 
imaginea augustă a lui Cristos: acesta nu mai 
este călugărul ascetic din Siria nici Pantocrato- 
rul bizantin ci, după o expresie foarte exactă, un 
Jupiter creștin. Apostolii sînt niște togati așe- 
zafi în scaunele lor cu o pașnică demnitate. Pli- 
nul volumelor si stilul cutelor demonstrează 
că pictorul a văzut, dacă nu chiar a copiat, 
monumente ale sculpturii romane. Aici începe 
istoria acelei învieri a trecutului care nu este 
inspirată de visul unui poet încoronat ci de 
Ge de tradiţia si de exemplele Ora- 
Aceasta nu este însă toată pj italiană: 
anterioară lui Giotto, Sub RE 
rioare existá o artá care ráspunde instisiételor 
populare pe care le traduce cu vioiciune, Reli- 


gia poporului nu este religia demnitarilor si a 
pontifilor. Ea are nevoie de o hraná maí puter- 
nicá si poate mai rudimentará. O rasá cu sufle- 
tul expansiv are nevoie de anecdote sentimen- 
tale, de drame si miracole, indrágeste povestea 
vieţii martirilor și vrea să cunoască sfinţii cei 
mai eficaci și moaștele tămăduitoare. Tocmai 
acest ton îl imprimă ea scripturilor. Un fapt 
a cărui importanţă nu o surprindem încă exact, 
făcuse cunoscute în Italia o serie de imagini 
imprimate de o vehementä orientală si de căl- 
dura unei controverse celebre. Cu patru secole 
mai devreme niște călugări greci, izgoniți de 
Iconoclasti, se retrăseseră în sudul peninsulei 
purtînd în sufletul lor și poate și în manuscrise 
și icoane acea pasiune şi asprime al căror depo- 
zitar și propagator fusese arta siriană, începînd 
cu Evangheliarul de la Rabula. În orice caz 
există la San Clemente, într-un ciclu de picturi 
în contrast cu încîntătoarea poveste a copilului 
salvat din ape, scene de o brutalitate teatrală 
însoţită de inscripții și invective în argou latin. 
Tonul acesta, dacă nu chiar și stilul, se regăsesc 
la Roma, în alte fresce de biserici. El capătă mai 
multă gravitate, fără însă să-și piardă caracte- 
risticile, în sugestivele imagini pe care prima 
artă franciscană le așază în panouri mici de o 
parte si de alta a icoanelor sfintului. 

Intervine aici o forță spirituală a cărei actiu- 
ne a fost considerabilă și profundă în tot Evul 
Mediu și a cărei influenţă asupra artelor trebuie 
s-o măsurăm cît mai exact 3. Sfîntul care o răs- 
pindeste ni se pare foarte apropiat. Nu apar- 
fine ținuturilor aride ale ascetismului ci unui 
orizont de umanitate. Este un mistic, a primit 
tráznet revelaţia de la Alverno, este stră- 
ze de foc si de sînge care fisnesc din 
Ani. Iubeşte viaţa si nimic din ceea 
te străin. Se e cu 

Я і u pámintul, cu lumina si chiar 
EE Ka felul acesta el este însăşi ima- 
ginea efuzivă şi pãtimaşã a acestui mare secol 
al XIII-lea care nu respinge nimic. Dar univer- 


ca un 
puns de ra 
cele cinci răni. 
ce respiră nu-i es 


sne tot се este tandrefe în el, tot ce este eu. 


Since Casentin unde Dumnezeu La hărăzit cu 
propriile sale răni, nu este un constructor de 
biserici, nu-şi desenează renunţarea şi iubirea 
in hmea formelor. Există sanctuare franciscane 
EE ушкш 
sună în ținuturi mai profunde, el impune сге- 
nf Evului Mediu, astfel înnoind-o, meditaţia 


ni prin revoluţiei spirituale pe care le-au 
réspindit Meditaţiile lui Pseudo-Bonaventura 


€ Renasterea, cum au 
сели, Renant si Thode, ci sfirsitul Evului 
Cum au putut oare gîndirea, exem 


dicile sale să influențeze dezvoltarea formelor? 


Prin autoritatea unei mari vieţi, încă prez 
și caldă parcă în amintire. Minunata nm une 


plul si pre- 


putea să dea naștere la o serie intreagá de 178 
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istorii, pe care de altfel progresele franciscanis- 
mului le cereau. Reprezentarea episoadelor in- 
drägite de popor si mai ales a celor mai fru- 


. moase miracole era necesará pentru a-i atrage 


pe credinciosi, ca si portretele oferite spre ve- 
nerare. În secolul al XIII-lea, in Italia, si unele 
şi celelalte sînt foarte numeroase. De la imaginea 
pictată la Subiaco pe peretele Sacro Speco 
pînă la efigia neindeminatecá şi robustă a lui 
Margaritone d'Arezzo, de la panoul lui Berlin- 
ghieri la acela al lui Giunta Pisano, la prima 
vedere ne izbesc monotonia şi repetiţia, dar 
specificul vieţii apare, cînd sub unduirea bizan- 
tină, cînd sub accentul popular. Scenele care 
însoțesc aceste imagini sînt la început putin 
numeroase, cîteva miracole, Predica ținută în 
faţa păsărilor, Siigmatele. Alegerea acestora 
din urmă ne arată încă de la început cele două 
fete opuse ale geniului franciscan. Ele domină 
miracolele care impresionează cel mai sigur 
pioşenia populară în Italia secolului al XIII-lea: 
exorcismul si támáduirea. Stigmatele dobindesc 
repede o importanfá specialá si o inaltá semni- 
ficatie simbolicá. S-ar spune cá aceastá culme 
a unei viefi sfinte atrage spre ea episoadele 
ráspindite pe pantele ei si le absoarbe toată 
substanfa spiritualá. Aceastá miscare a icono- 
grafiei profilează progresul unei gindiri. 

Totuşi bazilica din Assisi oferea pictorilor 
prilejul unei desfășurări mai vaste. S-au succe- 
dat aici cei mai buni meşteri ai Italiei. Începu- 
turile lui Giotto 4 se îmbină cu arta lui Giunta, 
Cimabue şi Torriti dar geniul lui este mai 
puternic ca toate celelalte. Tradiţia culeasă de 
Vasari ne povestește copilăria lui de mic păstor 
toscan priceput să deseneze oi pe piatră şi adus 
la Florenţa de Cimabue, fermecat de talentele 
sale. Este cea mai cunoscută dintre toate poves- 
tile care se înfăşoară са о delicatà plantă 
imaginară în jurul tinereţii sale predestinate. 
Ea are o anumitä semnificaţie şi ne ajută să 
înțelegem cum se îmbină seva ţărănească cu 
marea pictură aristocratică din Toscana, adu- 


cîndu-i un suflu proaspăt de tinerețe. Ciclul 
compozițiilor din Biserica de Sus inaugurează 
în arta frescei o nouă ordine de măreție. Si in 
primul rînd, Giotto are nevoie de întreaga viață 
a Sfîntului Francisc. Geografia oficială alcătui- 
tă de Sfintul Bonaventura nu i-a fost de ajuns, 
Fără îndoială că a cunoscut eleganta si emotio- 
nanta povestire a lui Tomaso da Celano și tot 
ceea ce se păstra din tradiţiile încă vii în ini- 
mile unor prieteni mai virstnici, elementele 
Legendei celor Trei Însoţitori. Trebuie însă să 
evităm a-l considera ca cel mai sensibil ilustra- 
tor al hagiografiei: el este un decorator de zi- 
duri. Inspirația lui resimte necesităţile instinc- 
tului popular dar le inaljá tot mai sus. Poate 
cá a cunoscut si a evaluat si el miscarea care-l 
ducea pe Nicolà Pisano cátre marmorele antice, 
dar calitatea pasnicá a reliefului sáu este mai 
apropiatá de Cavallini. Problema de a picta un 
om pe zid altfel decit o floare ornamentalá sau 
o viguroasă epură ii aparține de acum încolo 
in întregime. El concepe spațiul ca un mediu 
şi nu ca o stofă bine întinsă iar acest mediu nu 
este oarecare si fără limite, Giotto nu îl „ilimi- 
tează“. Este mediul unui mic atelier de sculp- 
tură sau o scenă de teatru fără adîncime, aproa- 
pe spaţiul unui basorelief. Acolo se joacă 
ma cu un repertoriu restrins de gesturi dar 
a căror violență concentrată este hotărîtoare. 
Vasta cercetare analitică a oamenilor din Quat- 
trocento va pătrunde toate secretele acestei 
maşini umane pînă la rafinamentele vieţii ner- 
voase- Der pe acest zid nu se simte deloc nevoia 
disciplinelor acestei scoli de atleti. Arta lui 
Giotto, care o precede si o pregäteste, este 
tot atit de departe de ea ca si de arta benedic- 
tină si de frescele „grecești“ din secolul al 
XII-lea. El aparține măreției stilului monumen- 
tal prin frumoasa distribuire a vidurilor ca şi 
prin autoritatea figurilor, $i este legat de arta 
statuară gotică prin unitatea modeleului, simpli- 
tztea cutelor si nobila lor greutate, - 
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- rica Santa Croce, 


К 


Astfel se înfățișează ochilor noștri o mare 
viață de om, înțeleasă și simțită în cele trei 
aspecte esenţiale ale sale: vocaţia Sfintului 
Francisc, misiunea sa, moartea sa, avînd drept 
epilog canonizarea și, lucru absolut necesar, 
patru scene de miracole sävirsite lingă mor- 
mîntul său. Proporția nu mai este aceeași ca în 
scenele grupate de Berlinghieri în jurul portre- 
tului păstrat la biserica San Francesco din 
Pescia. Pictorii care au lucrat la brațul drept al 
transeptului Bisericii de Jos au restabilit-o cu 
scene de tămăduire și intervenţie miraculoasă. 
Dar în partea de sus se află märeafa povestire 
a unei existente cu tot ceea ce e puternic, curat, 
exemplar si adevărat în ea. lar tema morții și 
a inmormintärii, tratată de cel mai vechi si 
mai dotat discipol, se desfășoară cu amploare, 
nu atît pentru a fi pe măsura dramei Calvaru- 
lui, a cărei repercusiune mistică se plasează în 
realitate pe muntele Alverno, cît pentru a do- 
vedi o dată mai mult marelui maestru atit de 
iubit, iubirea îndurerată care-l plinge pe prie- 
tenul pierdut. Mai tîrziu, la Florenţa, în bise- 
pe zidurile capelei Bardi, 
Giotto și-a rezumat gindirea franciscană cu © 
puritate severă şi o rigoare inälfätoare despre 
care avem o emoţionantă mărturie în scena 
Morţii Sfîntului Francisc, în curs de restaurare. 
Dar farmecul unei maturitäfi tinere se îmbină 
cu forta îndrăzneață a sentimentului în anumite 
scene din marele ciclu de la Assisi, ca Predica 
ținută în faţa păsărilor, Slujba de Crăciun la 
Greccio sau Disperarea văduvei lui p 

laseazá decorarea capele! 
EE Am dori ca Giotto sà-l fi 
intilnit in acest oras pe Dante: un text foarte 
discutat ne lasá sá credem acest тосо. Раг 
armoniile psihologice pe care, mergin „паро! 

e firul timpului, le putem descoperi intre 
Бе ti doi artisti prin intermediul operelor 
SE oare în viaţa secolului unor анин 
elective? Fiecare dintre ei Hee RESP шщ 
sáu univers 91-91 urmäreste propriile vise. Acela 


ipe care l-a desfásurat Giotto pe ziduri i 
Scrovegni este o vastă meditatie ане RPSL 
gheliei si a vieţii Fecioarei. Nicăieri, nici GE 
án cele mai frumoase pagini din Assisi nu E 
dovedit a fi un mai bun ordonator de compozi- 
ш figurate. Tot ce este grațios si romanesc în 
Apocrife, acea notă intimă, domestică din po- 
vestea părinţilor Mariei si a tinereţii sale, el le 
ridică la înălțimea propriei sale gîndiri oarecum 
-spre marele suflu mesianic. Ioachim în vizită la 
păstori, Întîlnirea de la Poarta de Aur, Aștep- 
tarea pretendenfilor au puterea misterioasá a 
vechii Biblii, Cartea tribulafiilor, a asteptárii, 
а exilului si a înaltului destin al omului. Sub 
registrul marilor compoziţii se află figurile 
Virtutilor, pictate in camaieu. Reintinim în 
felul acesta iconografia catedralelor si mai ales, 
chiar in momentul în care sculptura gotică 
incepe să se nuanfeze cu podoabe mai fragile, 
o artă solidă exprimînd prin mase simple un 
amplu sentiment. 

Urmasii lui Giotto rămîn oare credincioşi 
exemplului säu? Cu alte cuvinte pictorii giot- 
teşti continuă giottismul?? Vom vedea deose- 
birea de stil dacă, părăsind pentru o clipă pic- 
tura, comparăm structura Campanilei de la 
Florența si decorul ei plastic, aşa cum a fixat-o 
în linii mari Giotto cu tabernacolul lui Orcagna 
de la Or San-Michele, operă incintätoare si 
prețioasă a unui pictor-orfevru. Există deose- 
biri nu numai în ceea ce privește dimensiunile 
$1 programul. Este adevărat că sentimentul for- 
SE mari rämîne pentru totdeauna o cucerire à 
ore italiene. Picturile lui Andrea da Firenze 
vasta ilustrație misa DONE 
de la Campo CERES Gier MPH аи 


interpolat де episoade с 


і ате ап fi ге 
în sine a luat locul асе ecare valoa 
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stabile, regizate cu severitate prin arta de a 
distribui și masa părțile, de a cumpăni plinurile 
si golurile și de a combina astfel totul, chiar și 
într-o dramă, încît să se impună vederii si inte- 
ligentei măreţia echilibrului. În același timp 
neliniștea perspectivei începe să schimbe spa- 
tiul frescei: ea se exercită mai întîi în compozi- 
fii arhitecturale, analiza raportului între cele 
trei dimensiuni ale acestei arte făcînd treptat 
periculoasa educaţie a vederii. Pictind la Assisi 
Renunfarea Sfîntului Francisc la viața lumii 
Giotto își instala personajele într-un decor sim- 
plu, alcătuit din elemente portante ușoare; la 
capela Bardi, podiumul templului se înfățișează 
privit prin unghi dar muchia care desparte 
grupurile servește drept axă ansamblului iar 
fuga pereţilor masivi face ca obsesia golului să 
nu apese asupra noastră. În Prezentarea Fecioa- 
rei la Templu, dimpotrivă, Taddeo Gaddi con- 
struiește o epurä neindeminatecá si complicată: 
este vorba de a construi spaţiul ca o clădire, si, 
pe un zid plat şi compact, de a calcula iluzia 
unei profunzimi. Acestea nu sînt însă decît pri- 
mele tentative ale unei căutări care în secolul 
următor, dirijată în mod sistematic, va înlocui 
spaţiul monumental cu spaţiul geometric. Pei- 
sajul tăiat în funcţie de bucăţile zidului, ale 
cărui asize severe servesc drept soclu frescelor 
lui Giotto, începe să sugereze anumite rapor- 
turi confuze între om și univers. „Această trá- 
sáturá este poate mai importantă la pictorii 
giotteşti din Nord, dar are altă EE d 
marile oraşe din ţinutul Veneto, la Padova şi 
mai ales la Verona, legate de Occident prin 
cimpia lombardä si de centrul Europei prin tre- 
cátorile alpine, gindirea italianá, chiar UR 
mentul celei mai puternice unitáti, areo calita e 
cu totul deosebitá. Verona, rosie şi neagră, cu 
dul sáu roman si podul crenelat, operă a 
po iliei Scaliger, cu statuile funerare ale citor- 
fami x re se intitulau ciini si duläi, Pa- 
E SE sa de cărămidă cu cupole dedi- 
doya, cu din Italia de Sus prezintă pu- 


ţine caractere comune cu mediul toscan. Arta 
turnátorilor de bronz, mostenitori ai tradițiilor 
tehnice ale atelierelor carolingiene renane, a 
produs aici adevărate capodopere. Meșteri ca 
Jacopo d'Avanzo şi mai ales Altichiero se deo- 
sebesc de grupul giottesc propriu-zis: visul şi 
viziunea acestuia din urmă, care se înrudeşte 
în anumite privinţe cu Tommaso da Modena, nu 
interpretează omul ca un bloc izolat intr-un 
spațiu clar, limitat, bine definit ci, printr-o 
subtilă mișcare de compoziție il prelungesc 
intr-un fel de lume de dincolo ornamentală ca 
şi cum Evul Mediu, apropiindu-se de sfîrşitul 
său, ar reveni la spiritul artei romanice. 
Această diversitate a mediilor, care se men- 
fine sub reţeaua de schimburi si nuanțează 
momentele vieţii stilurilor — Roma pontificală, 
Neapole sub Angevini, Verona sub Scaligeri şi, 
chiar în Toscana, două focare cu totul deosebite 
în secolul al XIV-lea, Florenţa și Siena — este 
un caracter demn de remarcat al Italiei medie- 
vale. La prima vedere arta din Siena pare con- 
servatoare deoarece păstrează pînă într-o epocă 
avansată din secolul al XV-lea privilegiul înve- 
chit al unor achiziţii pe care nu le mai înnoiește 
şi linia unui stil care la vremea lui a fost o ade- 
Väratä descoperire și noutate. Acest stil izvorăște 
din trunchiul puternic al lui Duccioé. Acele 
Maestà monumentale au in primul rînd forța 
severă și demnitatea pașnică a marilor Madone 
florentine. Ele devin mai flexibile și mai tandre 
in mici panouri ghioșate cu aur, încadrate de 
arcuituri și fleuronate cu ornamente. Ochii lor 
prelungi si melancoliei, farmecul feminitätii, 
rafinata calitate a unei game care rămîne stră- 
lucitoare chiar si în tonurile banale și care 
uzează de contrastul între negruri, fondurile 
aurite și culorile cele mai delicat înfloritoare, 
toate aceste caractere formale, precum și optica 
şi acel rar sentiment al notei prețioase în materi- 
ile artei evocă un Orient mai îndepărtat decit 
Bizanțul, Dach ne amintim de grădinile per- 
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соуоаге care їп prima jumätate din Quattro- 
cento introduc în pictura toscană rafinamentul! 
exoticului ne putem întreba dacă arta sieneză. 
nu este punctul sensibil al acestor ciudate influ- 
enfe si, în mod mai general, dacă nu se poate 
explica pe bună dreptate, chiar prin aceste 
influențe, o calitate flexibilă și profilată a dese- 
nului toscan. Continuitatea tradiţiei antice este 
un mit ca și fabula unei Italii constant romane: 
etruscii păstrau formele asiatice într-un arhaism 
grec de import; bazilicile latine și termele au 
adoptat procedee iraniene; în sfîrşit bizantina 
Ravena și araba Sicilie înalță pe orizontul Ita- 
liei profiluri care nu aparţin Occidentului. 
Călătoriile comerciale puneau în legătură marile 
pieţe mediteraneene cu Asia. Chiar dacă Siena 
n-ar fi avut între zidurile sale o colonie chineză, 
orientalismul toscan ar trebui admis şi ar putea 
fi explicat. Nimic mai departe de giottism. d 

Si, pe de altä parte, arta sienezä elabora in 
frescä o structurä a spafiului care nu este nici 
cea a panourilor cu fond de aur, lucrári de 
erfevri si de pictori, nici cea a lui Giotto, si 
nici aceea a perspectivei raţionale, așa SE 
aratä, in primele exemple, pictorii giottesti dir 
Florența.“ Alegoriile Bunei si Relei Sie ierte 
executate de Ambrogio Lozenzetti pe zidurile 
Palatului public din Siena, GE Быр 
ва] cartografic care redá cit mai mult nd Sur 
vers, personaje, construcţii E Piele ees 
ale solului sub un orizont plasat undeva ime 
Aceastá conceptie deosebitá, in GC 
litatea imaginilor dobindeste o enr) ат + 
ca si cum lumea ar fi un spectacol p e 

1 i te, va fi încă doininan 
la înălțime si de departe, lul al XVI-lea: 
la peisagiștii din Nord în secolul a дуре, 
a supravieţui progreselor prespecti SE 

= a? si interpretării spatiului ca o arhi ec- 
tur firsit sentimentul profan pe care pic- 
Keng Be 1А din Franfa їп secolul al XIV-lea 
Lt ded ales in scene de vinátoare si de 
d MIU asociază la meşteri ca fraţii Loren- 
ri , 


185 zetti cu fericirea de a trái, Pe locurile Cetàtii 
e 


guvernate cu intelepciune, tiner 
hore pline de bucurie. Fru 
pare sub vălurile ușoare. 
nament şi nici măcar sim 
perităţii publice. Ea prezidează cetati 

graţie triumfală, S-a putut vedea în о 
de rază a unei aurore care urmează nopții si 
dezordinii vremurilor... Aceasta ar însemna 
să neglijăm faptul că secolul al XIII-lea în ca- 
tedralele franceze precede această odă a bu- 
<uriei. Dar este adevărat că gravul optimism. 


“creștin este de altă natură si că lumina lui vine 
din altă parte. i 


Expansiunea artei sieneze a fost considera- 
bilă”: ea s-a extins in tot Occidentul. A lăsat 
urme profunde în Italia, de la Neapole pînă 
la oraşele situate la poalele Alpilor. A trecut 
“dincolo de munti si o regăsim în inima Boe- 
miei precum și pe celălalt țărm al Mediteranei, 
în Catalonia, unde, de la Ferrer Bassa pînă la 
-Jaume Huguet, pictorii sint pátrunsi de această 
manieră. ,,Fecioarele alăptînd“ catalane sînt o 
-savuroasă traspunere a madonelor sieneze; în 
compoziţia panourilor de retablu acţionează 
procedee analoge cu cele din panourile sieneze: 
şi unele și celelalte sint legate de strămoșul 
lor comun, marea Pula a catedralei din Siena. 
Într-un mod mai rudimentar și într-o armonie 
mai sălbatică pictorii aragonezi sînt si ei tri- 
butari aceluiași stil. Dar la Avignon, în jurul 
papilor, datorită prezenţei si lucrărilor lui Si- 
mone di Martino? si nu pe calea unei influențe 
indirecte, prosperă un mare atelier propriu-zis 
sienez. Picturile de la Notre-Dame-des-Doms 
sînt astăzi aproape șterse dar cele care deco- 

rează, în palatul papilor, camera garderobei 
lasă să apară în prospefimea ei aproape intactă 
încîntătoarea irealitate a unei minunate pă- 

duri. Omul víneazá aici însoţit de cîini fru- 
mosi al căror elegant profil evocă si anunță 
arta lui Pisanello; el pescuieste într-un elesteu 
sau întinde curse păsărilor ascuns între cren- 


e fete formează 
musefea femeii trans- 
Ea nu este simplu or- 
bolul episodic al pros- 


1 ă хе opera 
gile înverzite. Oare această poezie veselă gi 186 187 tate, că este op 


misterioasă este darul făcut de Siena Occiden- 
tului? Franţa își are și ea rolul ei, într-o mai 
mare măsură la frescele de la Sorgues, executate 
cu douăzeci de ani mai tirziu (către 1360). Acor- 
dul spiritual care-i unește pe Dante și Giotto se 
repetă între Petrarca și sienezi. Ambrogio Lo- 
renzetti ar fi putut ilustra Triumfurile în stilul 
Bunei Guvernări; tradiția conform căreia Si- 
mone ar fi reprezentat-o pe Madonna Laura pe 
portalul de la Notre-Dame-des-Doms răspunde 
unor afinități profunde. Pe zidurile camerei 
garderobei se desfășoară priveliștile fericirii. 


NOTE. Pictura gotică în secolele al XIII-lea gi al XIV-lea. 11. 


1 Vasari ne informează acest lucru, specificînd că este 
vorba de marea Madonă pictată pentru biserica Santa-Maria- 
Novella. Astăzi se consideră că îi aparține lui Duccio. Vezi 
infra, p. 261, n. 1. Cu siguranță că Vasari a confundat-o cu 
Madona de la Sfinta-Ireime, astázi la Galeria Uffizzi, sau 
cu tabloul Maestà al lui Duccio, transportat la dn 
din Siena la 9 iunie 1311. — Cenno di Pepe, numit - 
mabue, s-a născut la Florenţa în jurul anului 1240; moartea 
GH ioará i Я tat la Roma în anul 
lui este posterioará anului 1302; a Ge | MC Male 
1272; toți cercetătorii sînt de acord în a-i atri ari GE 
din Assisi care o înfăţişează pe Fecioara Мата n 
de îngeri si sfintul Francisc. Madona de ars а zs 
fost executată la Florenţa în momentul cin We = 
încă sub influența lui Marcovaldo; Madona 8 К š ХЕ 
un stil mai amplu, аг fi posterioarä sederii b. s GC 
plasa între 1275 si . 1290: Vezi Vas 9 = 
Müachenj 19115! EE 
1901, pp. 355—359; Van vag Eer em 
UH E dee i Gs italiennes, XIIe, XIVe, txus 
F e EE p. 16. * Acestor lucrări trebuie s 
gines, paris A GEES Cimabue Frage, Leipzig, 1907, si 
li se adauge Cimabue, Londra, 1932. Problema atribuirii 
SE Б СЫ, 11 de la Muzeul Uffizzi, este discutată în 
Ge EE italiens du XIe au XIIe siècle, 
PED Eee sideră în prezent, aproape în unanimi- 
DEE lui Duccio, deoarece un document din 


1285 relatează că confreria dei Laudes de la Santa Maria 
Novella a comandat o Fecioară în Glorie meşterului de 
Siena, Este foarte probabil că Cimabne a lucrat mai inti 
în tinerețe, Ја mozaicurile bapticteriului din Plorența, marele 
șantier de arhitectură toscan din jurul anului 1260; se 
poate hr heo d pv mi ales сева ce «6 referea [a 
viata Jm Josif, La Дей ansepta| isericii 

906 Sînt atribuite жебеп ire A нела 


2 Frescele lui Cavallini de la biserica Santa Cecilia in 
Trastevere au fost descoperite în 1900 de către Р, Herma- 
nin. Interpretarea florentini" a originilor picturii italiene, 
răspindită de către Vasari, a început să apară din momentul 
acela inexact sau cel puţin foarte incompletă, Numele lui 
Cavallini figurează pentru prima oară Într-un act de vin- 
zare datind d'n 1272, S-a născut ín jurul anului 1250, A 
luat parte (aportul lui fiind greu de determinat) la lucră= 
file executate de meşterii romani la Santa Maria Maggiore, 
la Sancta Sanctorum, Ја San Pablo-fuora-i-muri (copii execu= 
tate în 1635 pentru cardinalul Barberini): A Commentario, 
П, ed. de von Schlosser, Berlin, 1912, 1, p. 39, al lui 
Ghiberti îi atribuie succesiv scenele din Vechiul Testament 
pictate în această biserică din urmă, Călătoria la Assisi, 
într-o echipă de meșteri romani, ar data de asemenea din 
perioada tinereţii pictorului. Mozaicurile de la Santa Maria 
în Trastevere, ca şi picturile de la biserica Santa Cecilia, 
sint autentificate de Commentarii, Vezi A. Busuioceanu, Pic- 
tro Cavallini e la pittura romana del Ducento e del Trecento, 
Ephemeris Dacoromana, ПІ, 1925, * în prezent, dach este 
imposibil să i se atribuie lui Cavallini frescele descoperite 


SCH + mediului roman, la 
sfirsitul secolului al XIII-lea, vezi W. Paeseler, Der Rück- 
griff der râmischer Spätdugentomalerei auf die cristliche 
Spätantike, Beitráge zur Kunst des Mittelalters, 1950, 


"7 Astăzi se tinde să se diminueze importanța Francis- 
canismului în dezvoltarea artei italiene, care fusese atît de 


exagerată de către Н, Thode (1885), văzindu-se în el mai 188 


putin 6 explicație a пой tendințe naturalia ót о rece 
a conștiinței italiene la anumite curente de saitli de 
proveniență occidentală și bizantină: vez K, Julian, // 
Pranciscanisme et Vart italien, Vhoebus, 1, 1946, Dug“ o 

de orientare ascetică, în timpul căreia Ordinul а 
adoptat severul plan cistercian d o iconogratie pur oren- 
talá, la Assis а precumpánít nevoia de a gorlice în 
mod strălucitor legenda franciscană, Versiunea solemnă daté 
de Giotto vieţii sfintului era specifică pentru această ten- 
dat, Interpretarea gotică, plăcută sí suavă, ma apărut 
decît la o dată mult mai tírzíe, la meșterii din Sena, mai 
ales Ја rafinatul Sassetta, autorul retablului de la Borgo 
San Sepolcro (1437—1444), din care se păstrează fragmente 
la Londra şi la Chantilly, 


4 Giotto di Bondone sa născut la Colle di Vespígnano 
în 1276, după afirmația lui Vasari, sau în 1266, dacă este 
adevărat că а murit la Florența ín 1337 în virsă de 
şaptezeci de ani, Ar fi fost chemat la Assisi de către Gio- 
vanni dí Muro, general al Franciscanilor între 1296 d 1304 
În legătură cu viața sfintului Francisc sí cu discuţiile de 
atribuire, vezi L. Hautecoeur, Les primitifs italiens, p. 72. 
Nu este sigur că Giotto şi-ar fi fntrerupt șederea la Assisi 
pentru a veni la Roma fn 1298, la invitația cardinalului 
Jacopo Gaetani degli Stefaneschi, iar L. Venturi, E 
1919, p. 229, contestă atribuirea tradițională a n 
la palatul Latran, Bonifaciu al VIII-lea dE ДЫ 
care amintește totuşi mai curind de stilul lui E le cel 
al altor pictori contemporani . . + El a Ce SEN 
(Santa Maria della Carità), construită de niio e 
la Padova, in 1304—1305 conform lui de etti, Ld 
1305 conform lui Van Marle. În 1306, după Mer s fi 
fost chemat la Avignon iar, după Be e SE 
venit la Paris. Faptul este foarte puţin WE ROR BE 
vire la influențele sculpturii franceze la gr A ye 
L. Hautecoeur, Les primitifs italiens, p. 82. vt fd 

de Gerne la capela Arena, Giotto sai 
terminarea picturilor de ар bolile 
la Assisi pentru a decora cu E E 


isericii ios? Acestea sint cu si mui 
SC SE da Milano sau Taddeo Gaddi. Frescele 


iseri "roce din Florenţa sînt posterioare anu- 
s le We 1320, Giotto decora capela Mariei 
ib. Gs Assisi. Între 1330 si 1333, a fost chemar 
Марис Xıre Robert de Anjou. — Nimic nu contra- 


189 la Neapole de c 


zice categoric eventualitatea de a-l fi intilnit la Padova pe 
Dante, aşa cum ne informează Benvenuto da Imola. Din 
Judecata de Apoi pictată la Bargello si care însoțea scene 
din viata sfintei Magdalena se conservă, printre alte figuri 
de florentini „impăcaţi“, un portret al lui Dante şi un por- 
tret al lui Brunetto Latini. 

* Arta italiană din Trecento se dovedeşte mai inde- 
pendentă dech ne-am fi aşteptat, conform exemplelor măreţe 
ale lui Giotto si Duccio. Simone Martini confirmă existența 
unei tendințe către o formă minoră, delicată, curteană a 
goticului, al cărei echivalent a fost găsit în întreaga cul- 
tură contemporană. Vezi G. Weise, Die Geistige Welt der 
Gotik und ibre Bedeutung für Italien, Halle, 1939. Către 
mijlocul secolului, o întoarcere deliberată spre tipurile 
hieratice, negiotteşti, devine din ce în ce mai evidentă, ceea 
ce se poate explica probabil prin brusca dispariție a ma- 
rilor maeștri, mai ales frații Lorenzetti, care nu mai sînt 
menţionaţi după 1348, şi prin valul de penitent şi con- 
fuzie care a urmat îngrozitoarelor ravagii ale ciumei negre: 
vezi M. Meiss, Painting in Florence and Siena after the 
Black Death, Princeton, 1951. Printre pictorii bolognezi din 
Trecento, ca de exemplu Vitale, găsim o violentă vîn 
populară, un caracter rudimentar originar, subliniate recent 
de R. Longhi, La mostra del Trecento Bolognese, Paragone; 
mai, 1950. La Padova, Giusto de Menabuoi adaptează nu- 
meroase date giottesti la formulele. bizantine: S. Bettini, 
Giusto de Menabuoi e l'arte del Trecento, Padova, 1944. 


é Duccio di Buoninsegna, născut la Siena între 1255 $ 
1260, а murit, după o viaţă dezordonată, în 1319. O sin- 
gură operă este sigură, Maestă, din catedrala din Siena 
(1310—1311). În legătură cu atribuirea Madonnei Rucellai 
şi a consecinţelor sale, vezi L. Hautecoeur, Les primitifs 
italiens, p. 116° ў P. d'Ancona, Les primitifs italiens du 
XIe au XIIIe siècle, Paris, 1935. Această atribuire este 
astăzi aproape unanim admisă. 


*? Cu privire la räspindirea artei italiene înainte de 
marea expansiune a artei din Siena, vezi M, Meiss, Fresques 
italiennes cavallinesques et autres à Béziers, Gazette des 
Beaux-Arts, 1937, и О, Расы, A Giottesque Episode in 
English Mediaeval Art, Journal of the Warburg and Cour- 
rauld Institutes, VI, 1943, pp, 51—70, 
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% Simone di Martino, născut la Siena în 1284, nu se nu- 
mea Memmi, aşa cum crede Vasari, ci e foarte posibil să 
fi luat numele maestrului și socrului său, Memmo di Fil- 
puccio. Tabloul Maestă de la palatul public din Siena da- 
tează din 1315, Către 1320, Simone a lucrat pentru Robert 
de Anjou, a executat о istorie a sfintului Martin într-una 
din capelele de la Assisi (1322—1326, după Van Marle; 
1333—1339, după Pératé) si a plecat la Avignon în 1339. 
După Giaccomo di Nicola, L'Arte, 1906, p. 336, fresca sa 
de la Notre-Dame-des-Doms reprezintă un sfint Georges 
(şi nu Laure), iar portretul donatorului îl înfățișează pe car- 
dinalul Stefaneschi. Pictorul a murit la Avignon în 1344. 


Arta franceză din Nord ignora Italia în măsura 
în care Italia o ignora pe ea. În 1298 pictorul 
francez Etienne d'Auxerre fusese trimis la Ro- 
ma de către Filip cel Frumos, în ajunul jubi- 
leului anului 1300, care a fost ultima pagină 
glorioasă a papalității dinainte de Avignon. 
Acesta nu este decît un fapt ale cărei conse- 
cinte nu le putem aprecia. Dar în secolul ur- 
mător miniaturile lui Jean Pucelle ne dezvă- 
luie, între geniul parizian și geniul sienez, un 
acord de cea mai fină și mai sensibilă calitate, 
analog aceluia care unește, în același sentiment 
al gratiei formelor, arta sculptorilor francezi în 
fildeş şi pe aceea a lui Andrea Pisano. Şi tot- 
odată ele ne îngăduie să înţelegem cît de ame- 
nințat este, datorită nuanfelor, flexiunilor si 
farmecelor noului spirit, acest echilibru monu- 
mental a cárui definifie exactá ne-a fost datà 
de arhitectura si sculptura secolului al XIII-lea 
şi de vitraliile care introduc in cercuri, prin- 
tre pietre, figuri de o strálucitoare autoritate, 
în sfîrşit de imaginea omului asa cum a in- 
stalat-o Giotto pe ziduri, respectindu-le insà 
masa cit si verticalitatea şi propria lor demni- 
sticá. ‹ 
sapa perie în Franţa din marea tradiţie pic- 
ăstrată pe atitea ziduri ріпа la sfir- 


Situl secolului al XII-lea, si chiar mai tîrziu 
deoarece opere ca acea Căsătorie mistică a 
Sfintei Caterina de la biserica din Montmori]- 
lon aparțin in mod vădit secolului urmátor, 
pentru a nu mai vorbi de o serie de picturi 
pur romanice care in aceeași epocă decorează 
anumite biserici din Mayenne, Cher şi Nièvre? 
Nu există oare un antagonism între această 
artă severă și spiritul unei epoci care se ex- 
primă în arhitectură prin elegantele rigori ale 
stilului reionant, in sculptură prin farmec, exe- 
cutie rafinată si suplefe? Oare forma pictatà 
pe ziduri a putut păstra vreo trăsătură dintr-o 
atit de îndelungată obișnuință a măreției? Arta 
religioasă din cea de-a doua jumătate a seco- 
lului al XIII-lea şi în timpul secolului al 
XIV-lea nu mai dispune după cum am văzut 
de amplele spaţii ale perioadei precedente. Stră- 
pungerile devoră zidul. Noi cadre apasă figu- 
rile: medalioane la bisericile din Petit-Quevilly 
Si Saint-Emilion, cvadrilobi la Sainte-Chapelle, 
unde sticla incrustată inserează in materia mu- 
rală însăşi materia şi culoarea vitraliilor; in 
alte părţi (de exemplu la catedrala din Cler- 
mont) retabluri si tripticuri executate în tem- 
pera pe pereți si inchizind in limite exacte 
darul unor persoane particulare sau ofranda 
confreriilor, Dar ceea ce pierde biserica rămîne 
într-o oarecare măsură în arta profană și, chiar 
în cadrul bisericii, la clădirile care oferă o des- 
fäsurare murală lipsită de strălucirea multico= 
loră a vitraliilor. În arhitectura feudală, sălile 
înalte ale donjoanelor şi palatelor fortificate 
precum și locuinţele senioriale din micile oraşe, 
гатіп un cimp deschis, dacă nu chiar pentru 
marea pictură, cel puţin pentru marile deco- 
rai. Avem de-a face de fapt cu opera unor 
artizani obscuri, cu o iconografie săracă, re- 
dusă la citeva teme monotone şi convenţionale: 
vechea Juptä între Centaur şi Sirenă, un tur- 
nir, doi cavaleri luptindu-se într-o pădure.! 
Compoziții ca acelea de la castelul din Saint- 


Floret, in Auvergne, sau din casa de la Heris- 19 


son, în Allier nu s-ar putea compara cu marile 
reverii de peisaj silvestru și vinătoare ferme- 
cată care înconjură garderoba pa ilor de la 
înconjură garderoba papilor de 1 

Avignon. Totuși, aceste scene decorative de 
cavalerie își au importanța lor în istoria artei 
franceze ca și în definirea unei societăți. Ele 
ne îndreaptă spre acele „camere pictate“, a că- 
ror vogă a fost atit de mare sub primii Valois. 
Ansamblurile, fără îndoială considerabile, ca 
acela comandat de Mahaut d'Artois în 1330 la 
Conflans lui Evrard d'Orléans (pictor al Fecioa- 
rei din Langres), nu ne sînt cunoscute decit din 
descrierile sau din mentiunile făcute în socote- 
lile financiare; picturile lui Evrard d'Orleans 
în castelele regelui; acelea comandate de Jean 
cel Bun lui Jean Costes în 1349 pentru Vau- 
dreuil: o Viaţă a lui Cezar. În sfîrşit ştim 
că încă de la sfîrşitul secolului al XIII-lea 
regina Maria de Brabant a avut un portret 
pictat pe zidurile castelului din Etampes, în- 
tr-o scenă de vinátoare. S 

Acest fapt isi are importanța | ui, deoarece ne 
ajută să înţelegem ce mai rămîne ginun stil 
mural, din marea formă, în portretul lui Jean 
cel Bun de la Luvru, a cărui soliditate, am- 

loare si greutate sînt foarte evidente. Este 
B ( il, desi; foarte asemä- 
vorba despre un profil desigur fo: e 
nător deoarece înfățișează o ființă umană de 
OR Ea CR e 

imi туеп Së 
SE S resc si debil totodatà, este 

atic Valois, cavaleresc $ 1 d 

E ità stilului pictorului sáu, Girard 
regal datoritá stilului p 1 prize 
d'Orléans Panoul ghipsat care-i poartă 

i a roape valoarea unui suport monu- 
E i mormintelor, studiul 
mental Ca si in piatra A 
` respectă aici o scară şi o noblețe care 
in vechiul fond al artei franceze, 
a dinaintea lui Van Eyck, m ajunul unei 
ere păstrează încă accen- 

mări hotăritoare, à inc 

ар eda arte, pinä si in materia din care e 
tul ыраш din viafa Sfintului Denis de 
dacu hose, de la Luvru, operă subtilă si 


a Sé SE dar care rămîne murală prin 
193 delic 


naturii 
fac parte d 


RN Ee D See formelor plat in sensul opus evoluţiei smaltului pe fond 
NEM d Ge GE erá anume căutată scobit, care se fixează pe formule, exemplu al 
ete Alpii T S SE vA ne este Sc eficacitätii foarte variabile a datelor sociologice 
р і oare posibi istori ini 
SE ENT m ES E em in istoria formelor. Pe de altă parte, miniatura 


francezá primise la rindul ei o serie de influ- 
lul al XV-lea, caracterul monumental al anu- i ilului і 
mitor pagini din Fouchet? nu enfe. Puternica armäturä a stilului preromanic 


$i romanic cedase mai întîi în Anglia pentru 
Iatá un prim aspect. Dar mai existá si altul, a da nastere unui tip uman, zvelt, afectat, cu 
complet deosebit. Pictura comportă tehnici mul- membre subțiri și suple. Parisul n-a ignorat 
tiple, care o unesc cu viaţa, cu nevoile rafinate experiențele efectuate la Winchester dar, re- 
şi cu luxul ei. Vine nunfind la violență si la caracterul straniu, a 
ordinare care va lucrat pe o machetă analogă. Schemele lui 
armonia lor savantä şi 1 Villard de Honnecourt, date de douá triunghiuri 
compoziție lineará res- care se ating in virt — ingustarea taliei —, 
ractá a picturii in gri- cu umerii definifi. de baza triunghiului supe- 
ioasä, minunat coloratä I rior, aparţin aceleiași familii, Aceste ființe de 
indemina oricui, Există o structură filiformă sînt prescurtarea antropo- 
ranceze analoge, în pri- | metricä a figurinelor care populeazá lumea 
utilizärii, acelor tablouri j artei reionante. Avem de-a face cu o umani- 
particulari pioşi — Fe- tate mai nervoasă, mai activă si mai fragilă 
ra din colecția Carrand : decît odinioará. Ea are multă graţie in evan- 
din fosta colecţie Pem- ; gheliarul de la Sainte-Chapelle, in HE 

Gallery din Londra si, la Sfintului Ludovic de la Biblioteca Nayon 
Muzeul Worcester, Fecioara cu Pierre de Lu- (către 1256) si în manuscrise profane ca x 
dembourg, pictatä intr-o gamä de albastru si mul lui Guilelclin de Soignes, executat către 
pare sá fi fost 1285 pentru Maria de Brabant. Ín Breviarul de 
á i la Chálons-sur-Marne (Biblioteca Arsenalului), 


ictat inainte de canonizarea Sfintului Ludovic 
tă multe altele care ar tre- S 1297, Cristos in Glorie, avind proponi parea 
pu $i clasate. Dacä Fecioara doxale, tot atit de înalt, deși stă jos, [ 
din Worcester, in dimensiunile ei mici, pástrea- figurá prelungá de aláturi, in picioare, este 
E yechi demnități monu- exemplul cel mai tipic pentru această morfo 
mentale, majoritatea lor se caracterizează prin logie. , 
nota de rafinament si un fel de gentilefe, in Arta din epoca Sfintului Ludovic pästreazä 


intului? Stilul lor este in solide si lejere aceste figuri flexibile, 
acord cu stilul manuscriselor din primele trei s gue incä o SE 
SE E XIV-lea. nu numai prin ENEE lintouri Si stilpi 
idurilor ср în figuri кырышып апага іар d'et guten de asize a 
zidurilor, chiar si în figurile pictate care decos din piatră albi: Jicata reţea de litere ornamen- 
rau cărţile. Are длаци а fost practicatä scriiturii, prin EE. EE 
fncepind cu seco Sc T Ra in ateliere laice, tale de la începu EE EE 
E TEA Sa e 194 195 lori strălucitoa 


turile care o încadrează: ea a i i i 

n Y $ partine stilului 
monumental gotic prin fondurile sale semànate 
Perspectivà si chiar 
rin g: care domină, ca si la 
vitralii, nuanțele de albastru și roșu. Ea este 
pur și simplu un vitraliu, cu compoziția alcá- 


combinatii foarte vechi; se întîmplă ca la 
unghiurile _bordurii vechiul ornament alcätuit 


Mult timp arta mesterului Honoré, pe care-l 
aflăm stabilit la Paris in 1288, in cartierul mi- 
niaturistilor, pe strada Boutebrie, si care in 
1296 a decorat o psaltire pentru Filip cel Fru- 
mos, a ilustrat această manieră tipic pariziană 
şi regală, din care s-au păstrat cîteva caracte- 
ristici permanente in scoala din Paris. Jacques 


Sint încă executate in această tradiție. Dar in 
Biblia lui Robert de Billying (1327) S mai ales 
in Breviarul de la Belleville (inainte de 1343) 


putea fi totodată si capodopera unui cizelator, 
înalță pe axele orizontale care le susțin, 
ca firma unui fierar, figurine capricioase care 
dovedesc nu numai Cunoașterea artei sieneze 


| 
| 


Ele ies in evidenţă, alături de un copácel sau 
de un oratoriu, pe fondul de pergament, A- 
ceastá invazie a marginilor, acest sti] de vinietá 
te duc cu gindul la ilustratia romanticá, 


Oare este această notă unanimă? Fiecare ate- 
lier, sub conducerea unui meșter, își are pro- 
pria sa tradiţie și propriul său accent, Sub dom- 
nia lui Carol al V-lea, în momentul în care la 
îndemnul sau cel puţin cu sprijinul marilor 
amatori regali, ca ducele de Berry, artiști 
veniţi din Franța de Nord, din Flandra si din 
ținutul Hainaut procedează nu la un import 
masiv ci la o serie de căutări progresive cu pri- 
vire la spaţiu, formă și culoare, unul dintre ei, 
André Beauneveau, în Psaltirea ducelui de 
Berry păstrează în reprezentarea profeților şi 
apostolilor canonul secolului, dar în linii simple, 
tonuri calme si o adevărată armonie statuară. 
Un fel de răgaz, înaintea marii perioade expe- 
rimentale, ne oferă cîteva opere în care econo- 
mia tonurilor duce la încîntătoarea severitate 
a camaieului. Deja micufele Heures de Notre- 
Dame executate de Jean Pucelle erau „anlumi- 
nate în alb şi negru“. Fără a stabili о con- 
cordantä riguroasă între fapte atit de diferite 
este poate util să reamintim că marea artă în 
alb si negru, gravura, a fost inventată în Franţa 
către 1370.3 Atenuarea culorii este foarte sen- 
sibilă în anumite manuscrise. În cadrele lor 
dreptunghiulare, înconjurate de o bandă sub- 
tire galbenă sau gri, ilustrațiile lui Guillaume 
de Machaut, de la Morgan Library, folosese 
un trandafiriu discret si un verde pal pentru 
a colora figuri visătoare în cadrul unor peisaje 
abia schitate. Această optică rafinată își găseşte 
cea mai înaltă expresie în desenele pe stofă, 

= din brocart cu fire de aur și argint de la 
es i mai ales perdeaua de altar numità 
Cluny 5 de Altar de la Narbonne care se gă- 
De E eru (1374). O trăsătură de peniță 
seşte la în nuanţe fine de cenuşiu este de 
modelată m a desena o formă savantă. Sub o 

=? CRE de arcuituri, printre scenele Pati- 


milon, Carol al V-lea si Sofia lui stau ingenun- 


cheati de-o parte si de alta a lui Cristos ris- 
Чай. Cu mijloace sobre si pure, Perdeaua de la 
Narbonne rezumă aceastà ultimă stare a unei 
mari gindiri clasice. 

Dar Evul Mediu înclină s re alte căutări. 
Ponte că oraşele din Nord le Gen printr-o 
mai mare libertate a corporațiilor, ele însă ac- 
Tioneazà pe vechiul fond al &rtei pariziene, că- 
reia ducele de Berry 
tot eclectismul unui 


199 


inaugurează această carte a m 
şi o nouă ordine în epocă. 

Într-adevăr, ele sînt mărturiile şi experien- 
fele unei revoluţii profunde aflate încă in ger- 
mene în structura bisericilor, ale cărei legi esen- 
Hale încă nu au slăbit si al cărui caracter func- 
fional este încă respectat în secolul al XIV-lea. 
Secolul următor, în care Evul Mediu se des- 
tramă, va asista la dezvoltarea acestei revoluții, 
atunci cînd primatul arhitecturii va fi cedat 
locul primatului picturii, cînd ordinea monu- 
mentală va fi distrusă de arta pitorescă și cînd 
romanul vieţii contemporane şi romanul anti- 
chitátii pierdute vor fi invadat domeniul în 
care timp de două secole a domnit geniul clasic 
al marilor constructori. 


inunilor precum 


NOTE. Pictura gotică în secolele al XIII-lea 


Он d XV-lea. Ш. 


*! Cu privire la gama excepțional de extinsă de subiecte 
comandate în Anglia de către Henry al III-lea, vezi T. 
Borenius, The Cycle of Images in the Palaces and Castles 
of Henry HI, Journal of the Warburg and Courtauld In- 
stitutes, VI, 1945, pp. 40—50. 


*? Istoria picturii franceze în secolul al XIV-lea ste 
tratar în C. Sterling, La peinture française: les primitifs, 
Paris, 1938 si in lucrarea aceiuiasi autor, publicatä sub 
pseudonimul lui din timpul războiului c Jacques, Les pein- 
tres du moyen âge, Paris, 1942; G. Ring, À Century of 
French Painting 1400—1500, Londra, 1949, tratează sfârşitul 
secolului al XIV-lea. aproximativ cu începere de la 1390. 


з Vezi H. Bouchor, Le bois Protat, Gazette des Beaux- 
e E A. Blum, Un nouvel ancêtre de la gravure 
E Gazette des Beaux-Arts, 1925. — Lemnul Protar — 
P CUP le tipografului care l-a descoperit — este o scin- 
nm ME imprimării pe stofă si avind pe el, 
fragment din Calvar. După stilul inscripției, în 
SE E: filacter, poate fi datar în jurul anului 1370. 
C At din Colecţia Edmond de Rotschild, est: a 
urtare, , 


dupä 
durä de nu 


Cartea a treía 


SFÎRŞITUL —— 


арас сае ае 
EVULUI MEDIU 


Sfinţilor şi explicarea Evangheliei (Cambrai), — În ceea 
ce priveşte primele dezvoltări ale gravurii, vezi W. L 
Schreiber, Handbuch der Holz-und Metallschnit 


{ OST] саге gorse 
3 rnem: m f 


* 4 Pentru interpretarea acestei celebre miniaturi, vezi ex- 
celentul articol al lui HL Bober, The Zodiacal Miniature. 
of the Trés Riches Heures of the Duke of Berry; its 


sources and meaning, journal of the Warburg and Cour- 
tauld Institutes, XI, 1948, pp. 1—34. 


l. IREALISMUL. rezista din orinduirea politicä stabilitá de Roma 

BAROCUL GOTIC. în bazinul oriental al Mediteranei. Cu patru- 

i zeci de ani mai tirziu, Fernando cucereste Gra- 

nada iar maurii din Spania sint impinsi in 

"Africa. Acesta nu constituie insá un fenomen 

de compensație. Pentru a-i înțelege sensul tre- 

buie să-l comparăm cu invadarea Egiptului de 

către Selim I (1517) care goneste de aici dinas- 

Da mamelucilor circasieni: este sfirsitul cultu- 

rii propriu-zis arabe, care va fi înlocuită cu cul- 

tura otomană. Astfel, cea de-a doua jumătate 

a secolului al XV-lea și primii ani ai celui de 

al XVI-lea asistă la dispariţia sau trecerea pe 

al doilea plan a trei mari civilizaţii care brăz- 

dează Evul Mediu european: civilizația bizan- 

I tiná, din care nu se mai pästreazä decit aspecte 

: i - provinciale în țările dintre Dunăre si Balcani, 

Sfârșitul unei epoci nu înseamnă încetarea civilizaţia arabă propriu-zisă, limitată la Maroc 

bruscă a mișcărilor care o caracterizează. Există si la Africa de Nord, si, în sfîrşit, civilizația 
poate un fel de fiziologie istorică, analogă fizio- gotica Жы se , 

logiei umane si care, ca $i aceasta din urmä, ` Circumstanfele istorice care insofesc si ex- 


prezintă fenomene de declin. Găsim dovezi chiar lică declinul civilizaţiei gotice sînt de diferite 
Și limitindu-ne la viaţa spiritului si la operele € — Paesi pie sint véditeisi hotäritoare in Franța. 
de artă. Dar acestea sint însoţite, în secolul al “Gîndirea gotică, în expresia ei cea mai com- 


, este o gîndire franceză extinsă în întreg 
Se Tara este sfirsitä de rázboiul cu 
englezii. Acest război a uzat. o clasă a cărei 
veche tehnică militară va fi distrusă de inven- 
tiile care fac precare curtinele si armurile. Bur- 
ghezia, colaboratoare constantá a SES 
tian, tinde nu să ia primul loc, ci sá do in- 
Jesse un rol activ. Marile acţiuni T D 
beneficiază de resursele colective şi mai p e 
coeziunea socialá din secolul al XII-lea. ace- 
laşi timp, monarhia este ameninţată de brusca 
GE a Casei de Burgundia, ee 
eper $i ne atrage atentia rea Flandrei, şi mah Sin de rico а 

mai generale. Sfirsitul himere ale „marelui-du EEN Ss EE 
mnalat, într-adevăr, dacă rele se deplasează, psum et cb pun „ба 
masă, ca începuturile sale, în același timpi Rei a PE ern Cs 
valuri ale acestor mari altá pasto pi Aa) DATA аде MEOS SE: 
203 inner “Suter, Van Eyck, pictorii veronezi şi 


XV-lea, de o serie de evenimente al căror inte- 
res a fost pus în lumină cu mai multă sau mai 
are, dincolo de orînduirea 


chiar cei florentini din prima jumätate a seco- 
lului al XV-lea apartin incá Evului Mediu prin 
cadrele existenţei, prin tonul vieţii morale si 
printr-o anumită ordine a gîndirii lor dar con- 
struiesc omul și spaţiul pe baza unor date cu 
totul diferite. În Italia, romantismul antichităţii 
pierdute coincide cu formele romantice ale gîn- 
dirii gotice. Dar în timp ce pentru aceasta ele 
sînt faza supremă a evoluţiei, pentru Italia ele 
preced reîntoarcerea la ceea ce ea consideră 
vîrsta de aur şi misiunea ei istorică. 

La sfîrșitul secolului al XIV-lea și începutul 
celui de al XV-lea un fel de irealism spiritual 
a cedat în Occident locul unui sentiment sta- 
bil şi puternic al vieţii care caracterizează 
epoca precedentă. Civilizatiile încep prin epo- 
pee si teologie si sfirgesc prin roman. Teologia 
însăşi devine romanescă. Specificul romanului, 
dacă-l considerăm nu ca un „gen“ ci ca ex- 
presie a unui instinct, trădează nu atît nevoia 
de a reprezenta existenţa cît de a o reconstrui 
și colora, de a introduce în existență ceea ce 
aceasta pare să refuze si anume minunile ima- 
ginare; acest specifice se aplică chiar la viața 
reală, care poate fi tratată ca o operă de artă, 
ca o feerie, de exemplu în serbările pe care și 
le oferă o elită rafinată, în costumele care nici- 
odată n-au fost atît de ciudate, atît de deliberat 
stranii ca sub domnia în Franţa a lui Carol al 
VI-lea. Mai curios este că acest specific se insi- 
nueazá chiar in formele cele mai elevate ale 
sentimentului religios. În timp ce scolastica de- 

cade ca putere speculativă, se usucă gi, cel 

puţin sub aspectele sale vulgare, face apel la 
automatism, credința, atunci cînd nu e inva- 
dată de practici meschine de devoțiune, dobîn- 
dește calitatea sensibilă și efuzivă în opere ca 

Imitafia, cel mai delicat, mai profund si mai 

eficace roman al vieţii creștine, Misticii, ca 

Sfinta Brigitte din Suedia și Henric Suso, pot 

fi consideraţi ca niște extraordinari romancieri 

ai propriei lor vieţi, nu prin complicatia aven- 


turilor ci prin visul si viziunea celei mai înalte ' 


205 flefea 


şi mai strălucitoare comuniuni, comuniunea cu 
Dumnezeu. Obsesia morţii, care apasă atit de 
greu sfîrșitul Evului Mediu,! își creează și ea 
romanul ei, cu acel Dict al celor trei morti si 
al celor trei vii, și baletul ei funebru, Dansu- 
rile Macabre. Si ce altceva este vrăjitoria decit 
romanul diavolului? În ceea ce priveşte astro- 
logia, ea este atît ştiinţă a determínárilor pozi- 
tive cit si romanul destinului. Mult timp Evul 
Mediu a rămas credincios imaginii și concep- 
tiei elenistice a cerului. Arabii sînt cei care au 
făcut cunoscută vechea tehnică mesopotamiană 
a ghicitului in aștri si practica de a trasa 
printre semnele cerești misterioasa rețea în- 
stelată. Figura constelatiilor începe să se schim- 
be Zeii care le locuiesc și le dau un nume, cu 


toate trăsăturile și atributele mitologiei clasice, 


dobindesc o iconografie mai veche pentru a se 
preciza corespondenfele care îi unesc cu dife- 
ritele familii umane si diferitele părți ale cor- 
pului. Astrologia nu este o formă figuratä a 
astronomiei. Ea plasează omul în centrul unei 
compoziţii de forte îndepărtate. Il prelungește 
într-un fel de lume de dincolo a certitudinilor 
ascunse. Romanul predestinat al existenţei in- 
dividuale se desfășoară în perspectiva imensi- 
E an 1 te mai putin demn 
i cavaleresc nu es L 

SE În momentul în care ordinul cava- 
lerilor dispare, se încearcă reinnoirea lui рр 
fictiuni. Acesta este fără îndoială e modei 
prelucrárilor $i continuárilor Ee nsons 
de gestes, a romanelor in prozá ale Mesei ro- 
tunde si, chiar in cadrul vietii istorice, ma 
mult încă decît în talentul povestitorilor, ton 

de roman cu care sînt imprimate acele ciudate 
is titutii ordinele de cavalerie create in secolul 
ec Sak? Oare există si o gîndire politică 
а : m ul Linei de aur, intemeiat de ducii 
puer me ndia, sau in cel al Stelei, întemeiat 
ae 3 posl Bun? În orice caz nu găsim aici 
88 e emánátor geniului viguros care-i insu- 
panne EA călugării militari din Tara Sfintà ci 


mai degrabá o strálucitoare reverie, inactualà 
şi fără eficacitate directă în viaţa secolului. De- 
corul palatelor se îmbogățește, în jurul acestor 
visători, cu numeroase figuri preferate ale vi- 
selor lor, cu scene de război, cu imagini de 
bărbaţi viteji şi de femei viteze, pictate în cas- 
telul din Mantua, în Piemont, sculptate pe 
turnul Maubergeon din Poitiers, reprezentate 
în tapiserii (după cum menționează Cartea 
meseriilor în 1303), precum şi poveşti despre 
Troia, Medeea și Jason.3 Pe această cale ocolită 
se introduce antichitatea în imaginaţia Evului 
Mediu din Occident și în felul acesta trebuie 
interpretată comanda unei Viet a lui Cezar fă- 
cută de Jean cel Bun pictorului său Girard 
d'Orléans pentru castelul din Vaudreuil. Pen- 
tru regele Franţei ca si pentru Grant de la 
micile curti feudale din Italia, Grecia si Roma 
sint in primul rînd „oglinzi“ de cavalerie si 
eroism. Dar pe pämintul italian aceste evocári 
aveau caracterul unei nostalgii. În Franţa ele 
nu făceau altceva decît să adauge nume mari 
şi poveşti frumoase în urzeala eroilor de roman. 
_Acestor reverii romanesti trebuie sá le adáu- 
gám o anumită nuanţă de exotism^ si, într-un 
mod mai general dar intr-un sens bine definit, 
curiozitatea. Nu ardoarea de a cunoaste ci 
gustul pentru ceea ce este rar si ciudat, gustul 
pentru „curiozităţi“, același cuvînt pus la plu- 
ali desemnînd o întreagă familie de obiecte, 
шин pretioase ale unor civilizatii indepár- 
2 e. Marile comenzi si marile impulsuri date 
деа amatorii regali nu le definesc in intregime. 
efi în fapte, märeti prin constructii, fie- 

care dintre aceștia este un fel de zgircit din 
basme, stäpinit de aviditatea de a poseda ceva 
unic. Vom vedea ce devine la Van Eyck aceastá 
poeticá a obiectului. Jean de France, duce de 
Berry, al treilea fiu al luí Jean cel Bun frate 
cu Carol al V-lea si Filip cel Indrüznef, n-a 
încetat toată viața (1340—1416) să fie sensibil 
la romanul lucrului foarte rar și foarte frumos 
În palatele sale de la Bourges și Poitiers, ila 
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Hôtel de Nesle din Paris, din fața Palatului 
Luvru al fratelui sáu regele, in castelele sale 
de la Etampes si Mehun-sur-Yèvre, el a co- 
mandat lucräri vaste si a adunat tezaure de cu- 
riozitäti, alcätuite din medalii antice, camee, 
fildesuri, mobile de marchetärie, bijuterii sau 
cärti. Inventarele sale completeazä intr-o per- 
spectivá de legendá — dar autentică — ceea 
ce ştim în legătură cu gustul său din comen- 
zile făcute lui Beauneveu și fraților Limbourg. 
Ca mulţi dintre contemporanii săi el îmbină 
viaţa cu fantezia prin acea dragoste cavale- 
rească pentru Dame Oursine, la care fac în 
mod misterios aluzie urgii cei mici din emble- 
mele armelor sale, prin decorul ezistenței - 
sale, prin felul în care visa la minunile 
cu care se înconjoară si printr-un fel de arier- 
plan de antichitate, italian si oriental. Orient 
bizantin, Orient arab, devenit pentru moment la 
modă datorită călătoriilor în Franţa ale imp&- 
ratilor Andronic si Manuel si cruciadei de la. 
Nicopole, roman si dezastru in acelasi timp, 
de unde contele de 


sáu, ducele de Berry, E 
uito gásim in costumele orientale din Les Trés- 
Riches Heures ca si în douá din primele minia- 
turi din Antiquités judaiques, datorate unt 
mester din același atelier şi în care spon = 
turi de sarazini în haine de gală, animale exo- · 
tice din menajeria арсы E 
ste adevárat cá in 1 acesta n pro-- 
mE decit de spiritul unei спеше сае е, а 
burghezia îi răspunde prin satiră cu ac gg 
le Contrefait sau, dacá vreţi, cu roman e 
nului. Oare trebuie să vedem in acest anta 
gonism social inceputul unei antinomii spiri- 
tuale care in domeniul artei ar opune vers 
realismului“, spiritul de observaţie, s 1 
К ji si poetica scolii bunului simf, acelui 
SE Ze romanesc si romantic? Dar burghe- 
d avaleria $i CA si poporul, participă 
a bogată viaţă imaginativă care 
chiar dacă e mai puţin 


Nevers îi aducea unc it 
stofe prețioase. Amintirea 


influențată de ca, dat fiind cá ii este mai putin 
necesară, în privința credinţei i se abandonează 
cu totul. Felul în care îl concepe și îl simte ea 
pe Dumnezeu, misterele religiei creștine, sfin- 
tele taine, liturghia si în sfirsit icoanele n-ar 
putea fi decit acela al epocii. În plus (și poate 
că acesta este unul din punctele esenţiale) 
opoziţia între irealism si realism este mai mult 
aparentá decit fundamentatá si am risca sá 
dăm prea multă importanţă unui contrast arti- 
ficial dacă am încerca să explicăm în felul 
acesta arta de la sfîrşitul Evului Mediu. Orice 
irealism are nevoie de figuri viguroase si „care 
să semene“ pentru a se iluziona pe sine însuși 
si a da vieţii imaginate culoarea realului. Orice 
romantism se mindreste cu atingerea autenti- 
citätii. Dar autenticul este încărcat cu valori 
expresive şi accesorii pitorești. În mod firesc, 
devine teatral, combinind totul ca o dramatur- 
gie. Cu siguranță că astfel se explică, prin 
reguli mai generale, influența misterelor asupra 
artei religioase. Se poate crede că teatrul şi ico- 
nografia (în ciuda unor împrumuturi si schim- 
buri) se supun simultan acelorași exigente ale 
sensibilităţii ca iconografia picturii în Franța 
din prima jumătate a secolului al XIX-lea si 
punerea ín scená a melodramelor, Puterea ílu- 
zorie а unei false obiectivităţi se exercită prin- 
tr-o serie de artificii care nu imită natura decít 
pentru а о depési, Această optică teatrală nu 
are nevoie pentru a se exercita de teatru, 
Fa se manifesté în declinul artei monumentale, 
Arhitectura care o dominé şi-i impune regulile 
ze destramă, heen distrugere nu este numai 
un aspet enal în istoria sfirsitului Evului 
Mediu á poste sí unul dintre factorii єй, O bazi- 
Нсл romanch, o catedrală din secolul al XITI-lea 
по fint numa simple síluete pe orizontul isto- 
ríe: де nt ý niste medii active, Aga au fost 
comite de cá сате le-au construit, Chiar 
бил na Të єз un simptom, dereglarea 
аам explet sfiriitul unes eivilizatif, 
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NOTE, /realismul, Barocul gotic, 1. 


* 1 Începuturile acestui curent de sensibilitate au fose 
recent analizate de M. Meier, Painting in Florence and Siena 
after the Black Death, Princeton, 1951, Vezi de asemenea 
două articole ale lui E, C, Williams, The Dance of Death 
in Painting and Sculpture in the Middle Ages, Journal of 
the British Archaelogical Association, seria a III-a, I, 1937, 
p. 229 sí urm, sí Mural Paintings of the Three Living and 
tha Three Dead ín England, ibid, VII, 1942, p. 31 # 
urme; și W. Stammler, Der Totentanz, Entstehung und 
Deutung, München, 1948, 


.'? Cu privire la astrologie, vezi lucrarea fundamentală 
a lui F, Saxl d H Meier, Catalogue of Astrological and 
Mythological Manuscripts of the Latin Middle Ages, III, 
Manuscripts. în English Libraries, editată de Н. Bober, 2 
volume, Londra, 1953, Volumele I şi 1] au fost publicate 
de Heidelberger Akademie der Wissenschaften în 1915 si 


1927. 


2 Sala fn. саге 2 атт. loc! jurtimintul lui Faisan: (1453) 
4 în car Ss 


Nouă Eroi, 

man, The Ni p. 
tropolitan Museum 
1949, рр, 245—250. 


important aspect al artei de la síirjtul Evului 
r roya în lumină Într-o carte a lui J, Baltrusaitis, 
Mo antique, Paris, 1955, 


п 


Stilul flamboaiant și-a căpătat numele de la 
anumite efecte deosebit de remarcabile în ram- 
plaje, care îi dau reţelei de nervuri aparenţa 
unduită a flăcării. Aceste forme care pot do- 
bindi o mare complexitate se reduc toate la 
contracurba din care sînt derivate. O contra- 
curbă se obține prin continuarea traseului а 
două arcuri sub-întinse de aceeași coardă și ale 
căror centre sînt plasate de-o parte şi de alta: 
acolada este figura elementară și cea mai cu- 
noscută; curba, prelungită de contracurbă, adi- 
că de o curbă în sens contrar, sugerează undui- 
rea și din nou înălţarea; sînt si alte aplicații 
(soufflet, mouchette) destul de simple ale ace- 
luiasi principiu. Ne dăm imediat seama cá, prin 
definiție, contracurba este susceptibilă de a 
impune o mișcare deosebită liniilor arhitecturii 
tinzind, prin dublul ei joc, întîi să rupă echili- 


brul acestora şi apoi să-l restabilească. Se poate 
spune că ea constituie însuși fondul oricărei 
arhitecturi baroce, stabilite oarecum pe un ritm 
cu timpi multipli. 

Care este originea ei în arhitectura gotică din 
Franţa? Oare provine, pe calea dezvoltării fi- 
resti, din traseul 


mne 


o 211 dovedeşte dimpot 


terior si al arcurilor frînte care, asemeni peta- 
lelor acestei flori uriașe, se intercalează între 
ele, alcătuieşte traseul unei contracurbe, pen- 
tru ochii aceluia care stie să-i urmáreascá par- 
cursul (Paris); același lucru se intimplá la con- 
tactul arcurilor frinte ale unei ferestre sau 
ale unei claire-voie de triforiu cu lobul infe- 
rior al cvadrilobului care incununeazá sistemul 
(Evreux). Se poate ca exemplele engleze sá fi 
ajutat la sudarea elementelor acestei figuri si 
la extragerea compoziţiei; totodată, în anumite 
cazuri se putea obține o garantie pentru buna 
scurgere a apelor, în cazul lobilor circulari ele 
ráminind in mod riscant în fundul lor, fapt 
foarte important pentru o arhitectură, unde to- 
tul este îndelung calculat, unde arcurile sînt 
şi proptele, unde redanele consolidează punc- 
tele slabe îngroșînd nervurile. Sigur este însă 
că proliferarea contracurbelor este un fenomen 
de ordin mai general și că în stilul flamboaiant 
ca si în celelalte momente ale vieţii stilurilor 
important este studiul caracterului, al mişcării 
si al culorii decorului, fără a-l izola de arhitec- 
tura propriu-zisă. Dacă decorul devine atît de 
stufos, dacă tinde să devină autonom, să pre- 
fere predominarea jocului efectelor în dauna 
ordinii maselor și a regulilor structurii, aceasta 
se datorează faptului că si acestea sînt atinse 
sau, dacă vreţi, supuse unui tratament deosebit. 
Într-un edificiu din secolul al XIII-lea totul 
este logic.Ce înseamnă acest lucru? Nu că bise- 
rica este o pură teoremă ci că toate părțile ei 
se acordă unele cu altele. Incrucisarea de ogi- 
3 determină Si necesitä o serie de consecinţe, 
ES ui stilp íi comportá structura si in- 
planul unui din care inerția este izgonită totul 
tunge je, fiecare funcție fiind specializată 
este funcf lele superioare. Evoluția acestei arte 
ca la anim Sua jumătate a secolului al XIII-lea 
MES celui de-al XIV-lea este, dupà 
sup SE firească şi nu-şi trădează punc- 
cum AM nire. Arhitectura secolului al XV-lea 
tul de po rivă o mare confuzie. În pri- 


mul rînd la bolți, care se încarcă cu o serie 
de membre secundare, ogive inutile, lerne și 
tierseroane de toate elementele combinațiilor 
stelate care în nordul Franţei si în Germania 
duc la efecte de o complexitate maximàá!, în 
timp ce bolta însăși aplatizindu-se devine în 
cele din urmă plafon cu chesoane.5 Structura 
îşi pierde sensul şi dobindeste valoare orna- 
mentalü. Acelasi lucru se întîmplă cu stilpii 
sau mai curînd cu părţile lor componente, care 
aveau fiecare, în epoca clasică, funcţia lor bine 
definită și evidentă: în secolul al XV-lea colo- 
netele sînt pur şi simplu muluri. Ele au același 
profil cu cele care decorează arcurile de boltă, 
continuindu-le de fapt pe acestea: astfel capi- 
telurile, care incepind cu secolul al XIV-lea 
aveau adeseori aspectul unor simple inele de 
ornament, dispar, deoarece au devenit inutile, 
nemaiavind nimic de susținut, Se întîmplă însă 
ca nervurile cu muluri, în loc să se întindă 


În amurgul arhitecturii gotice, la sfîrşitul artei 


flamboaiante, el se prezintă sub două aspecte 
foarte opuse, dar care 


rare: fie fix, ca element de sprijin, fie incli- 
nat, în contracurbă,? 

Este clar că această contracurbă este un e- 
pisod, la drept vorbind esențial și semnifica- 
tiv, al unui proces care înaintează în profun- 
zimile sistemului. Dar dacă ne limitäm la efec- 
te, ea nu este singurul simptom al tendinței 
către arhitectura de mișcare. Sint numeroase 
cazurile în care meșterii se străduiesc să con- 
tracareze, prin contrastele liniilor oblice sau în 
alte feluri, elanul liniilor verticale, de exem- 
plu la stilpii înconjurați de o rețea de spirale 
lungi, ca la biserica Saint-Séverin din Paris 
(fenomen pentru care barocul romanie ne 
prezintă modalităţi mai accentuate în colone- 
tele sale) sau tăiați în fațete romboidale 
dispuse oblic, ca la biserica din Gi- 
sors (secolul al XVI-lea). La Saint-Marc-la- 
Lande, în Poitou, stîlpii, asemeni unor vechi 
turnulefe romanice, care flancheazá golul inalt 
al fațadei, sînt împărţiţi în zone de caneluri 
în sensuri opuse. Dar se întîmplă ca bazele 
înseși, printr-un fel de falsă logică, să se su- 
pună acestei mișcări ciudate iar elementele lor, 
în loc să se sprijine vertical pe sol, să urmeze 


гіоаге, in centrul unei reţele de ogive adevă- 
rate sau false, chei uriașe, uneori lucrate cu 
minufiozitate în chip de colivii sau alte figuri, 
atirnă ca stalactitele specifice artei arabe. Ni- 
ciodată, si chiar şi în alte privinţe, arhitectura 
Occidentului n-a fost mai apropiată de luxul 
ornamental al Orientului, de profuziunea sa 
capricioasă, în aparenţă gratuită, în orice caz 
fără nici o legătură cu construcţia. Această 
linie punctată de lumini şi de umbre, acest 
traseu ondulat al formelor, aceste flăcări de 
piatră sînt trăsăturile principale, evidenţele 
strălucitoare ale unui iluzionism optic care as- 
cunde ochilor noștri volumele nimicite. Artă 
teatrală prin proiecția cîtorva proeminențe, ca 
pridvoarele, purtind ornamentatia, dar mai 
ales o mare artä pitoreascä, sau, mai bine-zis 
picturalä, care procedeazä prin tuse si face sà 
vibreze efectele, această artă ne anunţă cá ar- 
hitectura goticá, in starea ei barocá, nu-si mai 
impune disciplina celorlalte arte, fiind pe 
punctul de a-și pierde „primatul“ tehnic. 

Nu se întimpla oare cam acelaşi lucru în 
momentul în care arta romanică era, la rîn- 
dul ei, în perioada barocă şi abunda în efecte 
pitorești, placaje, colonete îndoite, și oare nu 
printr-o dezorganizare internă trebuie expli- 
cată reînvierea unor forme tradiționale din 
secolul al XII-lea în decorația flamboaiantă? 
Nu trebuie să uităm că temele și procedeele 
sculpturii romanice se păstrează foarte tîrziu 
în anumite ateliere şi că, chiar în mediile 
propriu-zis gotice, acestea nu dispăruseră com- 
plet. Garguiele, de exemplu, salvaseră o în- 
treagă zoologie de şerpi fantastici, himere şi 
salamandre, ínfepenite în părțile înalte pentru 
a scuipa apa cerului. Diferitele ascunzișuri ale 
arhitecturii adăposteau desigur și alţi monștri. 
Sfirsitul Evului Mediu asistă la scoaterea la 
lumină, îmbinate cu o floră flexibilă și fantas- 
tică, a unor fiinţe născute din împerecherea și 
contorsionarea unor figuri în funcție de mo- 
dul ornamental, Ele misuná pe capitelurile ine- 


| 
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lare, in ecoansoanele gablurilor, pe console sí 
la chei. Mai mult, procedeele unei compozitii 
în adevăr romanice se regásesc în anumite 
ansambluri mari sculptate ca de exemplu tim- 
panul porţii din stinga a fațadei occidentale a 
bisericii Saint-Vulfran din Abbeville. Feno- 
menul cunoaște însă cea mai mare intensitate 
în fluctuațiile micii sculpturi monumentale. 
Astfel se armonizează irealismul declinului 
gotic și renașterea formelor fantastice în orna- 
mentatia arhitecturii flamboaiante?. 

Poate că multă vreme am neglijat acest as- 
pect. Fiecare epocă caută în trecut o cores- 
pondenfä care o emofioneazä cît mai mult: ro- 
manticii au văzut Evul Mediu mai ales prin 
intermediul artei flamboaiante așa cum din e- 
poca pe care o numim clasică au reţinut i 
simţit în primul rînd forma ei tirzie si gustu 
pentru rococo. Poate că nici noi nu sintem 
scutiți de o anumită tendință E 
(deşi putin răspîndită și mai puţin vizi Xe 
a cáuta în arta secolului al XIII-lea verti 
tea si măreția unei „ordini еса 2 
Dar o privire mai generalá asupra ee or: 
melor ne ajută să-i înţelegem stadiile succe- 

i i im în ele altceva decit ri 
sive și să descoperim in is Sec 
goarea cu care ne înlănțuiesc. аса ене 

i Mediu arhitectura are privilegiul. e 
Ge Si ea, in másura in care Eier ma = 
tica matură а raporturilor, GE 
tš främintare a unui stil, a sepa 

i 1 si chiar dezordinea ei 
SE E SE a secolului si con- 
in ES, SE valorilor sale esentiale. A- 
tribuie i vaste, ca în toate epocile, actionea- 
ceste decoruri ilor. În ciuda nuantelor care dife- 
ză asupra CY. "aceştia prezintă in Franţa 
renfiazä аш е. Poate са decorurile а- 

insufletite de o fla- 
vest si din 


iers, în P 
рач ‘Abbeville sa 


Gloucester, unde arcuri düblouri, net detașate de 

boltä, acceptä pe extrados un element rigid de 

care sint legate prin sufleti ajurati $i pe care se 

sprijină virful cheii conice care adună ogivele. 

Bolta goticä nu s-a náscut odinioará din gar- 

pantă: ea ajunge la ea prin deviere la sfirsitul 

istoriei sale. În Țările de Jos, unde stilul 

flamboaiant se prelungeşte pînă în secolul al 

XVI-lea cu frumoasele biserici de la Malines 

şi Liège, se produce un fenomen analog care 

nu are însă particularitätile formelor engleze: 

la biserica St. Bavon din Haarlem, bolta de ogivă 

este un lambriu; la biserica Sfintul Iacob din 

Haga bolțile în leagáne transversale decorate 

cu nervuri sînt din lemn. Germania. a primit 

х desigur din stilul perpendicular englez exem- 

fe cur sana SHE DIR și al subfirimii precum şi mo- 
tá pe släbir delul bolților cu ansamblul bolfarilor inferiori 

poate mai mult loc vieții pe mase în evantai: dar acestea nu mai sînt 
Anglia Hn decit bolfi in leagáne, sprijinite pe piramide 
Ste A HN rásturnate si subliniate de muchii”, Aici, prin 
lului al XIV partea vitală a edificiului, se poate descoperi 
Zë 5 -le simultan si sub forme diverse caracterul esen- 
Eeer Asaltul tial al structurii de la sfizșitul Evului Mediu, 
SE degenerescenta funcţiilor. In Germania ca şi 
| in Franfa decorul flamboaiant in pärtile sale 
exterioare dá nastere unor iesituri delicate, prid- 
vorul catedralei din Regensburg si acela al 
catedralei din Ulm, acesta din urmá deschis 
la baza unei clopotnite colosale, de o putere 
i dmirabile. În uriașul acoperiş al 
B EE A. Viena se deschid lucarne cu trei 
Ed avind deasupra gabluri care se inscriu 


1 r intr-un mare gablu lucrat cu mi- 
RETI cit o casá. Gustul pentru detaliul 
complex si o ardoare confuzá pe care nici o 
regulá nu o mai poate stápini înmulțesc mean- 
dels pietrei. Episoadele si accesoriile sint nu- 

roase, este vădită expansiunea si tulburarea 
GE pentru o dezordine care-şi caută 


legea. ien M 
presia tirzie a geniului 
Existá aici desigur € КЕ , i 
tea generalá a unei epoci 
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2 peristentA 

21 XIV-ea, á la 

erhitertura GS, сародо 

ru # LIAI, са de 

lat Contariní й în #firsit 
BCE parta nah della Carta 
zemnnu atá flamteaante minunea unui palat 
Paznic, oriental h yr totodataá, In cazul 
ata nu se pun dificile probleme 


pecetluíeste cu 


strălucirea tonului, zantină pás- 

trează un reflex al splendorilor Levantului. 
Dezvoltarea artei mudéjar si inceputurile ar- 
tei manueline nuanteazà insă, pe pámintul ibe- 
ric, sfirşitul Evului Mediu cu nota cea mai 
continuá acea ori- 


toriului si 


din Burgos si Toledo a- 
goen flzmbos; E 


7 


2 in viata unui stil 
стеле care Franţa îşi acordă un răgaz 


terii spaní 
1 
aaa ата Santa Maria de la Aranda de 


Duero, posterioară cu 30—40 de ani, ráspin- 
uero, 


desc cu o profuziune pitorească reliefuri ge- 
neroase, plasate in cadre cintrate sau contra- 
curbate sau suspendate de ziduri ca niste tro- 
fee in cadrilaje de nervuri. La capela Coneta- 
bilului din Burgos ca şi la transeptul bisericii 
San-Juan-de-los-Reyes blazoane enorme incon- 
jurate de mrejuri împletite si volute evocă he- 
raldismul germanic, inepuizabil їп Scuturi, 
coifuri, banderole si monstri, din romanele ca- 
valeresti. 


Dar mai mult decit acordul dintre Spania si 
Occident, in momentul in care viata formelor, 
mult timp prizonierá a pietrei si supusá le- 
gilor acesteia, se eliberează pentru a dobindi o 
virulență necunoscută, acordul care o unește 
cu arta orientală ne impresionează ca însăși 
imaginea dublului său specific. Arta musul- 
mană a epocii, și desigur ini 
mai veche, traversa aceeași 
din istoria stilurilor: 


manuelină exprimă recunoştinţa patriei pentru 
navigatorii care i-au dăruit o lume nouă. 
Această artă este nouă prin însăși noutatea 
elementelor pe care le incrustează în piatră şi 
din care își alcătuiește decorul, animale de 
mare sau instrumente de navigaţie. Pe por- 
talul cîtorva biserici bretone apar în granit 
scoici, peşti sau corăbii. Dar profuziunea, 
culoarea și puternica obiectivitate a trofeelor 
manueline le deosebește net în privința icono- 
grafiei. „Repertoriul“ este inedit. În ceea ce 
privește mișcările stilului si spiritul sáu, ca si 
în cazul stilului si al mișcărilor artei plateresti 
din Spania, ele sînt legate de sfirsitul Evului 
Mediu prin excesul de vitalitate, tumult ple- 
toric si poezia clarobscurului. Mai mult ca 
oricind, in aceste pietre in care misuná crusta- 
ceele, sferele concentrice reprezentind misca- 
rea astrilor, odgoanele si simbolurile civiliza- 
Dei de dincolo de mári dominá sentimentul 
feeric al vieţii. 


NOTE. realismul. Barocul gotic. lI. 


1 [architecture française et la guerre de Cent Afis, Bul- 
letin Monumental, 1908 si 1909. Arcaturile arcurilor bu- 
tante care înconjoară corul catedralei din Amiens alcătuiesc 
un desen flamboaiant; multă vreme s-a сели că datează 
din 1269, conform anului pictat pe una din ferestrele înalte; 
dar aceste arcaturi nu sînt anterioare secolului al XV-lea. 
Ferestrele capelelor corului de da catedrala din Narbonne 
au fost refăcute în aceeaşi epocă. Acelaşi lucru se întîmplă 
la catedrala din Toulouse. În ceea ce priveşte exemplul 
î utat de la catedrala Saint-Bertrand-de-Comminges, 
A lui Lasteyrie, Architecture religieuse en France 
B VR gothique, II, pP. 41—44. "Problema ER A 

ea mult de la publicarea manualului ui R. de 
SI DE M. M. Tamir, The English Origin of the Flam- 
GE m Gazette des Beaux-Arts, 1946, I, pp. 257— 
SE id deg mai mult asupra deosebirilor dintre tradi- 
268; Cen ale Franţei si cele ale Angliei in secolele 
A s şi al XV-lea. Recenta lucrare a lui J. Baltrusai- 

221 a SS 


©з, Moyen Age fantastique, Paris, 1955, conține un capi- 
tol imporuat in legătură cu izvoarele arcului in dusină 
şi a diferitelor sale interpretări în Franţa şi in Anglia. 


5 În capela Fecioarei, de la Eet p К 
mai poană boWare dí dale, vi d, arcurile nu 


(Seine-M aritirne), 
pp. 47—60, 


e ca i 


22 _ creatorii stilului 
| 223 


ch Vezi frumoasa analiză а arcului butant consolida: сп 
grinzi şi ajurat, făcută de Viollet-le-Duc, Dictionnaire 
d'architecture, I, anicolul Arc butant, p. 76, Acesta 211222 
atenţia asupra exagerării fără а condamna principiul. La 
р. 79, Viollet-le-Duc studiază arcurile butane {п curbe 
compuse de la sfirsitul Evului Mediu și în timpul Renaşterii, 
mai ales la biserica Saint-Vulfran din Abbeville (începuzul 
secolului pote În urma tasării culeelor, a avut loc 
o ruptură la punctul de impact, bolțarii de poză impide 
EE EE Soe Ger ce dez. 
Ordine prea gravä. 


5 Vezi studiul nostru Quelques survivances de la sculpture 
romane dans Part français, în Mediaeval Studies in Me 
mory of A. K. Porter, Cambridge, Mass, 1939, retipărit 
în Н. Focillon, Moyen Age, survivances et réveil, Mont- 
réal, 1945, 


*? Legăturile dintre arhitectura din Nordul Franţei si 
Țările de Jos în secolul al XV-lea au fost studiate de P. 
Héliot, La façade et la tour des abbatidles de Sam 
Bertin et de Saint-Riquier, Revue Belge d'Archéologie ет 
d'Histoire de l'Art, ХУШ, 1949, pp. 12—26; si Les égli- 
ses du Moyen Age dans le Pas-de-Calais, Mémoires de la 
Commission des Monuments Historiques du 
Pas-de-Calais, VIL 2 volume, Arras, 1951—1953. 


d á loucester 

0 Apare pentru prima oară la catedrala din С z 
(1337). Cu începere din jurul anului 1360, este adoptat în 
mod curent. *S-au recunoscut manifestări anterioare ale sti- 
lului perpendicular în lucrările а doi meşteri londonezi: ar- 
hitecrul William Ramsey care construia SE Pun 

í Saint- în 1332 şi dulgherul i Hur! 

catedralei Saint-Paul în EE 


t de octogoni 
X Sg T H. Harvey, $t. Stephens Chapel and the 


5] Perpendicular Style, Burlington Maga- 
Origin of Se oy J. M. Hastings, Sr. Stepben's 
Chapel and its Place in the Develop 1955 4 We e 
Architecture in England, Cambridge, E опа 


nile noului stil în jurul anului 1290. 


zine, 


sită de interes observația că unul dintre 


en Nu este lip lar а fost meşterul dulgher Wil- 


perpendicu 


liam Hurley. Catedrala din Gloucester este o operi extra- 
ordinară de dulgherie in piatră. 


* 12 Acest fel de boltă caracterizată printr-o rețea strinsi 
de ogive si prin mici penetraţii şi-a avut originea în Anjou 
la începutul secolului al XIII-lea, dar a suferit o compli- 
сата evoluție în cadrul căreia Anglia a jucat un rol foarte 
important. Trebuie să se deosebească trei tipuri principale: 
a) boli domicale pe plan pătrat, cu scurte penetraţii orto- 
gonale. Ele sint frecvente în Anjou începînd din jurul anu- 
lui 1210; de exemplu bisericile Saint-Florent lîngă Saumur, 
La Toussaint şi Saint-Serge din Angers etc. Bolji asemä- 
nätoare, dar cu o curbă mai plată, se întîlnesc la turnul 
lanternă al catedralei Liebfrauenkirche din Trier, din 1253, 
Şi puţin mai înainte la Tribunalul Ecleziastic, sau capela 
sud-vestică a catedralei din Lincoln. Se poate са aceasta 
să fi fost forma originali a bolții turnului lanternă al cate- 
dralei din Lincoln; în orice caz, actuala boltă, construită 
pe la 1360—1380, este şi ea conformă acestui tip şi la puţin 
timp a fost copiată la catedrala din York şi la Louth. Ca- 
pela Notre-Dame din Dol, în Bretania, de la sfîrşitul seco- 
lului al XIII-lea, si partea centrală а criptei catedralei din 
Glasgow sînt alte exemple ale unei vechi răspîndiri a aces- 

tui tip de boltă; b) bolțile domicale pe plan poligonal, ca 

acelea de la Lady Chapel de la catedrala din Wells, în 
jurul anului 1315, sau portalul nordic hexagonal de la bise- 
rica St. Mary Redcliffe, Bristol, pe la 1325—1330, dato- 
reazä poate o serie de caracteristici acelor cimboiros spa- 

niole; Sala Stareqului de la catedrala din Durham, 1366— 

1371, unde este utilizat acelasi tip de penetraţii scurte, pare 

o confirmare ulterioară a acestor surse spaniole; c) ultimul 

úp аге la bază forma bolţii în leagăn. El apare la înce- 

putul secolului al XIII-lea la biserica La Toussaint din 

Angers, urmată de bisericile din Airvault, 

Marnes şi Saint-Germain-sur-Vienne. Sud-vestul Angliei 

adoptă acest tip de boltă pe la 1320; navele laterale ale 

corului catedralei din Bristol, unde sint folosite în bolți ín 
leagăn transversale, corul catedralei din Wells, nava şi co- 
rul bisericii Ortery-Saint-Mary, nava catedralei din Tewkes- 
bury, corul catedralei din Gloucester, In Germania, primele 
exemple se întîlnesc în regiunea Mării Baltice, mai ales 
cripta din Marienburg, de pe la 1335, unde ogivele urmeazá 
planul tipic englez de boltă cu tierseroane; dar această 


Saint- Jouin-de- 


construcţie de bolți n-a fost vulgarizatä decît de Peter Par- 
ler, dupá 1350, de data asta cu ogive ín formá de para- 
lelogram echilateral, derivate probabil din cele de [a cate- 
drala din Wells Vezi К. H. Clasen, Deutsche Gewölbe der 
Spätgotik, Berlin, 1958. 


13 Vezi Enlart, ín Histoire de l'art de André Michel, III, 
partea 1, pp. 56—60. *De atunci, două articole au adus o 
nouă lumină în legătură cu această problemă: P. Frankl, 
The Secret of the Mediaeval Mason, Art Bulletin, XXVII, 
1945, pp. 46—64; şi J. S. Ackermann, Ars Sine Scientia 
Nibil Est: Gothic Theory of Architecture at the Cathedral 
of Milan, Art Bulletin, XXXI, 1949, pp. 84—111. 
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7 676509 et | 
Am väzut prin exemplul Venefiei са — 
tura religioasá nu este singura care murs e 
pe urma acestor mari schimbári ale form: or: 
Arhitectura civilă a fost întotdeauna strîns le- 
gată de ea, în ciuda deosebirilor de E 
si programe. Casa de piatră din secolele š 
XI-lea si al XII-lea, fie cá e vorba de реш 
din Saint-Antonin sau de Şcoala de елеси 
bisericesti din Lyon, ne (es SC 
golurilor, în decorul arhivoltelor si f саш = 
lurilor aceleasi principii ca $i arta ieri ch 
Ea confirmä nest E £ sind i Пах : 
i Î rea ЖО; 
по! om de locuinţă SH supus 
EE Eeer SS si vietii eco- 
tului, bogățiilor 2 eh făcută din bucăţi de 
Sie e un asamblaj de sarpantà, susfinut 
d ile principale, stilpi, vincluri si coso- 
de RED d etajele suprapuse prin console 
roabe, a de întărituri diagonale şi de cruci 
PPM. i Andrei. În intervalul dintre bu- 
ale. Ee mn se plasează un țesut conjunctiv 
căile ER P pátatorit, de materiale uşoare sau 
de pâine Sudul Franţei). Iată tipul cel 


Че EEN mai räspindit al casei occi- 
ma 


i sale mase poligonale este subliniată 
prin cîteva inele de piatră cu nervuri puternice, 


Bourg 


cunoa$ x A 
ru nu semineul monumental si rämurisul 


ant al acelei claire-voie de deasu- 
or GE 2 parvenit rafinat, susținător 


al monarhiei şi al ţării, unul din acei burghezi 
ai regelui care formează un fel de dinastie mo- 
rală în Franţa capetianà. Acest tip de vechi case 
senioriale, cu planul neregulat, care nu ascund 
decrosárile de teren, este foarte deosebit nu 
numai de palatul venețian sau florentin ci şi de 
palatul spaniol construit în jurul curții dreptun- 
Shiulare numite patio, spre care se deschid cor- 
purile de locuit prin două etaje de portice. 
Acesta este partiul casei romane şi al casei ara- 
be. Zidul exterior acceptă puţine străpungeri 
dar poate purta o decorație, uneori ciudată, ca 
acea casă din Salamanca care-și trage numele 
de la cochiliile cioplite în piatră, căci pe pereţii 
ei sint plasate cocoașe regulate. În interior, o 
plintă înaltă de lemn înconjoară sălile, iar dea- 
supra ei zidul este fie dat cu var fie căptușit 
cu faianță pictată sau cu piele de Córdoba. 

__ Dacă destinaţia specială a edificiilor civile le 
impune pretutindeni anumite forme care nu 
apar decit rareori în arhitectura religioasă — 

împărțirea în etaje de exemplu atrage după 

sine aplatizarea arcurilor, goluri şi înlocuirea 

bolților cu lambriuri cu bolți — viaţa ornamen- 

telor și spiritul stilului ră totuşi identice cu 

acelea pe care ni le oferă bisericile. Arta flam- 

boaiantă ne arată puţine exemple mai caracte- 
ristice decît lucarnele Palatului de Justitie din 
Rouen. Nu sint simple goluri racordate la aco- 
peris printr-un acoperámint în formă de sa ci 
edificii „complexe care cunosc o dezvoltare con- 
siderabilä. Masa lor decupată, împodobită cu 
fleuroane şi pinacli, sprijinită de arcuri butante 
ca turnulefele lanternon ale clopotnitelor, strá- 
bätutä de ornamente unduitoare si perforatä in 


toate pärtile este amortizatä d 
D printr-un gablu 
ajurat, trasat pe o contracurbă släbitä. SES 


in piatrá, ultimul cuvint al unei arhitecturi 
pitoresti care cautá in primul rind efectele, 
miscarea, culoarea si iluzia. Plantele cu care se 
impodobeste sint cele care corespund cel mai 
bine necesităţilor sale. În edificiile civile ca si 
in biserici dominá foaia de varzá, latá, grasá, 
înfoiată, bine decupatá si gofratá pe margini. 
Virtuozitatea decoratorului merge miná-n miná 
cu virtuozitatea arhitectului. Gásim urme ine- 
gale in frumoasele primárii cu turnuri, care se 
înalță in vremea aceea în orașele din nordul 
Franţei si din Țările de Jos, ca semn al prospe- 
ritátii municipale, o artã mai sobră și mai fermă 
la Saint-Quentin de exemplu, mai prolixă 
la Oudenaarde. Dar în tot Occidentul profilul 
pe care-l înalţă pe orizontul istoric orașul seco- 
lului al XV-lea, cu acoperișurile sale ascuţite, 
flesele bisericilor, turnurile, pinioanele din bu- 
cäti de lemn, gheretele de pe terasele catelelor, 
cosurile înalte din piaträ, gheretele de pazä 
conice creeazä un tárim deosebit pentru reveria 
umană. Orașul își depășește epoca, adăpostește 
gîndirea Renașterii atît în Nord, la Praga, cetate 
a cabalistilor, ca şi la Bourges, capitala mo- 
narhiei franceze ameninţată, la Anvers, Augs- 
burg sau Dijon. ЇЇ regăsim în lemnul rudimen- 
tar cioplit al Cronicii de la Nürnberg sau, îngră- 
mădit ca o masă plinä de taine, „apropiat și 
îndepărtat totodată, pe stinca la picioarele că- 


reia meditează Sfîntul Hieronim al lui Dürer- 


1. SLUTER ȘI VAN EYCK 


I 


În acest decor ciudat 
lecor își face 
lume de figuri, Și două nume erp D 


instinct îl stäpineste încă, cu oaltă regulă care 


la 
rgundii ducale proe 
а cunoscut la sfîrșitul 


e. — n 


secolului а) ZIV-lea și în prima jumate a 
secolului al ЖУ-1ез plenitudinea vieţii sale isto- 
rice, Filip cel Îndréznet sau Filip cel Bun fac 
parte din aceeași familie umaná, dotați cu ace- 
laşi instinct şi aceeaşi nevoie de măreție ca Jean 
de Berry, avînd ínsA vederi mai largi și desfs- 
surind o acţiune politică care se sprijină pe un 
apanaj mai robust 1, Ei iubeau lucrurile fru- 
moase nu са nişte colecționari ci ca niște prinți 
pentru care acestea sînt un fel de funcție nece- 
sară și fac parte din arta de a trăi, са și serbá- 
rile strălucitoare și ciudate, banchetele prelun-- 
gite şi ordinele de cavalerie, Cronicile şi inven- 
tarele restituie episoadele şi decorul acestor fas-- 
turi senioriale ale marii feudalitäfi, un fel de 


mai märete și mai neobișnuite, fálindu-se oare-- 
cum cu ele, dar în frumoasele lor orase din Flan- 
dra institutiile municipale sí patríciatul negusto-- 


numerosi Ја París $ 
lul al XIV-lea jar 


; turii franceze la sfirsitul secolu- 
5 уу gius acela al statuilor de la са— 
И inze-Vingts $i al celor dela catedrala din 
D si, intr-o manierá mai greoaie, al con- 
elu ilor din Amiens 2 Este un echilibru desä- 
traforțili am văzut ce se mai păstrează din sub- 
virsit, 91 onumentalá in ceea ce priveşte calită- 
stanfa Set şi unitatea modeleului: pacea lumi- 
ile stu ui calm profund si a vietii 


“Parisului si al atelierelor regale şi nu trebuie să 


uităm că sculptura funerară, de la mausoleul 
din Cosenza pînă la mormîntul cardinalului 
Lagrange, tradusese cu violență dezordinea vie- 
ţii în însăși imaginea morţii. Nimic asemănător 
cu arta flamanaă, decît poate grosimea anumi- 
tor volume, nu lasă să se prevadă o transfor- 
mare a plasticii. Această trăsătură este mai 


“sensibilă în Germania, printr-un anume lux al 


draperiilor, încă din a doua jumătate a secolu- 
lui al XII-lea, mai ales în frumoasele statui ale 
-corului catedralei din Naumburg. Dar trebuie 
să admitem că specificul unei arte nu stă 
neapărat în ilustrarea unei tradiţii sau a spiri- 


tului epocii cît în invenție. Claus Sluter a fost 
prieten cu meşterii care lucrau la Mehun-sur- 
Yèvre pentru Jean de Berry; chiar la Dijon el 
a lucrat cîtva timp sub condu 
Marville înainte de a-i succed. 
lasă nici o îndoială cu privir 


cerea lui Jean de 
a. Documentele nu 
e la originea sa: se 
născuse în comitatul Olandei 3. 
La Dijon se mai păstrează încă .trei grupuri 
de lucrări executate de propria lui mînă sau 
legate. direct de influenfa lui: portalul capelei 
dinastice a ducilor, la mînăstirea Champmol, și, 
nu departe de aici, baza unei cruci împodobită 
„е profefi si cunoscută sub numele de 
Putul lui Moise, în sfîrșit cele două morminte 
de la muzeu: proiectul, poate după o concepție 
a lui Marville, ca și anumite părţi îi aparţin, 
restul fiind opera urmașilor săi, nepotul său 
Claus de Werve, Juan de la Huert 

le Moiturier. Se mai 


cu figuri de 


acea atenţie deos 
care impune sec 
noutätii sale. Desigur nu ne 


Putem astepta ca 
portalul de la Champmol, capelä tune Re să 
fie compus ca un portal de catedrală; este 


firesc să apară pe el chipurile fondatorilor si 232 


ale sfinfilor lor patroni. Dar statuile nu mai 
„susțin“ zidul, ele nu se mai înalță pe niste 
stilpi ci se sprijină pe console. Unele sint in 
picioare, altele ingenuncheate iar cele care se 
desfășoară in înălțime, Fecioara Maria, Sfintul 
Ioan si Sfinta Ecaterina, sint duse parcă de 
elanul mișcării lor. dee? atribuitä prin Ga 
itie lui Jean de Marville, n-are nimic comu 

e Fecioarele franceze din secolul al XIV-lea 
și cu atît mai puţin cu surorile lor mai mari din 
secolul al XIII-lea. Ea nu mai are nimic comun cu 
arhitectura, pare să înainteze spre noi într-un 
tumult de draperii pe care le adună energic 
cu mîna. La Sluter faldurile sînt adevărate 

care au valoare în sine. 


ascund are doar i 
cările, cái 

un organi: 

binatie de axe ca 
de măreție, străbă 
cătoare. Jeluitorii 
mai putin fastuosi 
autoritate. Se știe ci 


i ionată 
postav negru, a căror lungime este menti 1 


і гіта 

in socotelile financiare. 2h. a E 

oará cind дашы E P EE 

Dus capătă. Aic o amploare şi o yon ze 
See te pînă atunci. EEN Së urera 
ETE T5 te clerul înaintează sul e arc 

avînd în frunte le en ES 

nele figuri mai 


recente trádeazá gus 


i 
j chiar acea fam І 
dotá i ul mediu, în toate paio SES S 
mbi M cu imaginile $i ideile ce 
imbinat-o 


i todatá acea unitate 

intre ei au toti i 

ы figurilor de pe portale 

de bloc Geet în cele mai frumoase sta 
233 care es 


tui de pe Рофи lui Moise. Dacă le considerám 
separat si le márim la proporțiile umane, ne 
dàm seama cá toate aceste figuri au acea forță 
monumentală deosebită care, chiar atunci cînd 
regulile acordului cu arhitectura sînt neglijate, 
se păstrează încă în figurile larg cioplite, com- 
pacte, ansamblu si monument în sine si prin 
ele insele. Ne dám seama de acest lucru la sfir- 
şitul secolului al XV-lea, 
legată de aceeași inspiraţie dar care-i depăşeşte 
amploarea si anume mormîntul lui Philippe 
Pot, senior de La Roche-Pot $i mare judecător 
în Burgundia lui Ludovic al XI-lea: dar procesi- 
unea îndurerată a lui Philippe Pot este alcătuită 
dintr-un soi de arhitectură umaná mai puternică 
şi mai dură decît colonetele și arcuiturile mor- 


într-o capodoperă 


mintelor ducilor; ei poartă pe umerii, tăiaţi 


parcă de dala funerară, seniorul mort zăcînd în 


haine de război; au măreţia monumentelor 
primitive ale celților făcute din pietre greoaie 
așezate în picioare. 
Aceeași măreție, care aparține istoriei și-i 
depăşeşte cadrele, o găsim și în Putul lui Moise. 

in punct de vedere iconografic, Sluter inter- 
preteazá vechea corespondenţă dintre cele două 
Testamente care figurau odinioară pe portaluri 
dar cortegiul Prevestitorilor care-i introducea 
pe credincioşi în biserica lui Hristos s-a tran- 
sformat într-un fel de soclu su 

P 


re, 
cariatidele Evangheliei. Gru- 
pati pe feţele unui bloc poliedric, avînd deasu- 
pra îngeri înlăcrimaţi care susțin corniga dea- 
supra căreia se înalță crucea, între Fecioara 234 


Maria și Sfintul Ioan, ei sînt totodată martorii 
vieţii contemporane, unii dintre ei au chiar 
chip sau vestmint contemporan, si misteriosii 
vizionari ai scripturilor. Moise este in afara 
timpului. Poate cá este vorba despre un portret, 
dar un portret transfigurat. Formidabila lui ca- 
ducitate nu este a unui om ci a unei rase mai 
vechi. Îsi fine capul dat pe spate, are ochii 
puternic înscriși sub arcadele sprîncenelor, 
barba lungă împărţită în două räspindindu-se 
pe piept si corpul robust si scurt, láfit încă de 
cutele transversale ale tunicii: trebuie sá recu- 
noaștem în geniul meșterului care l-a conceput 
nu ecoul unui moment ci continuitatea unei 
dinastii spirituale care începe poate cu meșterul 
Mathieu și se prelungește pînă la noi prin 
Michelangelo si Rodin. à 1 

“Arta lui Claus Sluter si a mesterilor din 
atelierul sáu defineste arta burgundá din seco- 
lul al XV-lea. Desigur este nuanfatä de o serie 
de inflexiuni care vin, de-a lungul timpului, 
din sudul Franfei, de pe Loara si din E 
Rinului. Dar el pästreazä amprenta out 
lor si are constanfa unei Te Te us 
fecioarelor burgunde, scurte, compac d песа е 
аства еер 

і loare ca și tipu J тог 

relor din Secolul al XIV-lea. Din același tip 
face parte si bätrinul profetic. 1 n ace as timp 
sculptura se desprinde din ER SCH Ze TES 
de arhitecturá, acceptá sugestiile picturii s 


i le de lemn sau de piatrá cu 
teatrului in retable scene compartimentate, mi- 


de gäselnite si de drăgălă- 


personaje multiple, 


SE E ucide monumentalitatea. 


şenii: ortalurile se grupează 
Same ЕА inmormint&rii lui Cris- 
RU dere „cată de nişte buni actori. La Tonnerre, 
tos, bine dm Solesmes, mai tirziu la Saint- 
Chaumon^ “tarziu în Bretania, unde arta mor- 
Mihiel si = tr-o formă populară, are o asprime 
mintelor, Se lipsită de frumuseţe, in general în 
edm U eeidentul, ultimul act al dramei Pati- 
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milor rupe in cele din urmá legäturile care ar 
mai îi putut încă să unească plastica monumen- 
tală şi arhitectura. În semiintunericul capelelor, 
personajele acelea cu trupuri masive şi uneori 
împodobite cu culori vii compun un tablo 
destinat să izbească imaginaţia prin singulari- 
tatea efectului, prin puterea imitatiei si resor- 
turile unei dramaturgii elementare. Aceste ca- 
racteristici nu exclud poezia talentului. Ea este 
vădită în acele Pietà, imagini de altfel foarte 
frumoase uneori ale Jeluirii Mamei, al căror 
cult, gust şi imitații le ráspindiserá Meditafüle 
lui Pseudo-Buonaventura. Din punct de vedere 
al formei acestea ne ofereau o temă admirabilă 
alcătuită din compoziţia a două corpuri dintre 
care unul în nemiscare şi răsturnat pe spate 
pe genunchii celuilalt. Rigid, încordat din cauza 
morţii sau încă suplu si cald căci viața abia 
l-a părăsit, Fiul, în braţele Mamei aplecate 
asupra lui, este expresia cea mai patetică a 
acestei religii, a durerii și a morţii care umple 
sfîrșitul Evului Mediu. în atelierele din sudul 
ținutului Champagne, la Troyes, în lemn sau în 
piatră, meșterii din epoca aceasta si urmașii lor, 
în cursul secolului al XVI-lea, au executat 
numeroase și frumoase exemplare ale căror 
variaţii pe această temă unică dovedese atit 
calitatea sensibilităţii lor cît si o mare virtuozi- 
tate. De altfel, în galeriile bisericilor, invadate 
de o vegetaţie exuberantä de forme ornamen- 
tale, legată sau mai bine-zis agätatä de arhi- 
tectura cea mai prolixă, ei aveau să dea tonul 
suprem al acestui baroc gotic care supravietu- 
ieste importului de forme italiene, incorporîn- 
du-le. Încă din prima jumătate a secolului al 
XV-lea, în reprezentările figurate, independenţa 
sculpturii față de cadrele monumentale, căuta- 
rea unei monumentalitáti în sine, combătută de 
altfel de sentimentul anecdotic, de fastul pune- 
rii în scenă și de tratarea picturală, aceste 
caracteristici, adăugate acelora imprimate ín 
arta timpului de mistica și estetica durerii, ne 
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zifia dintre acest romantism gotic si ordinea, 
impácarea senină si optimismul creștin al seco- 
lului al XIII-lea. 


NOTE. Sluer si Van Eyck. L 


*! Vezi H David, Philippe le Hardi duc de Bourgogne 
et corégent de France, le train somptuaire d'un grand Va- 
lois, Dijon, 1947. 


*? Cu privire la sitajia sculpturii în Franţa la sfirgirul 
secolului al XIV-lea, vezi С. Troescher, Die burgundische 
Plastik des ausgehenden Mittelalters und ihre Wirkungen auf 
die europäische Kunst, Frankfurt-am-Main, 2 volume, 1940. 
O serie de puncte de vedere sînt încă discutate, de exemplu 
definirea exactă a stilului şi a influenței lui André Beau- 
neveau, In această privinţă, vezi P. Pradel, Les tombeaux 
de Charles V, Bulletin Monumental, CIX, 1951, pp. 273— 
296; Labande-Mailfert, Le palais de justice da Poitiers, Con- 
grès archéologique de Poitiers, 1951, pp. 27—43; Н. Bober, 


^i 


André Beauneveu and Mehun-sur-Yèvre, Speculum, XXVIII, 


1953, рр. 741—753. . 


3 Hri abației Saint-Etienne din Dijon menţionează, 
la SE Aprile 1404: ,Claus Sluter ` de _Опапдез, 
ouvrier d'ymages". Orlandes se interpreteazä tradițional ca 
o grafie pentru Olanda. Lr.-col. Andrieu vede in acest cu- 
d nscrierea unei localităţi din Boulonnais. Pe de altă 
Mei că Claus de Werve, nepot al lui Slurer, era din 
Вага ТерА Olanda, ceea ce confirmá огіріпеа olandezi a 
Hep sfîrşit un act de grațiere, descoperit de H. 
fene He la Bourges, in septembrie 1385, un anume 
Cl dem He „zis din Mainz“... — Sluter lucra în 

SE {е a aceluiaşi an la Dijon ca al doilea mester al 
luna mar Marville, căruia La succedat în 1389. In 1392, 
lui Jean E ris; în 1393, la Mehun-sur-Yèvre, unde a stu- 
va dus i 9, André Beauneveu; în 1395, la Liège. În 
ER H eum lui Filip cel Indräzneç, proiectat de Jean 
afarä de то @) portalul de la Chartreuse si рщщш lui 
deg Mare Sirm numeroase lucrări, mai ales la castelele 
Moise, à Sen (1397—1399). Se crede că a murit 
din Argilly 1406, după ce se retrăsese (in 1404) la abația 


în ianuarie Claus de Werve lucra cu unchiul său din 
7 Saint-Etienne. — RD 


Stein, 


1396. In 1410 a terminat mormintul lui Filip cel îndrăzneț 
(mort in 1404). Executarea mormintului lui Jean cel Fără de 
Frică şi al Margarerei de Bavaria a fost aminati pînă în 
1435. Acesta nu era încă terminat în 1439, la moartea artis- 
tului, căruia Filip cel Bun i-a desemnat ca succesor pe ara- 
gonezul Juan de la Huerta (1443—1462), înlocuit la rîn- 
dul lui de Antoine Le Moiturier, sculptor din Avignon. 
Mormintul a fost terminat în 1476. Tot lui Le Moiturier i 
se atribuie şi mormîntul lui Filip Pot, care depăşeşte de 
altfel capacităţile mediocre ale acestui meşter. *Cea mai re- 
centă monografie cu privire la Sluter este cea a lui H. 
David, Claus Sluter, Paris, 1951, unde din păcate nu sînt 
discutate problemele originii stilului şi ale primelor lucrări 
ale lui Sluter dinaintea perioadei sale din Dijon. În legă- 
tură cu aceste probleme delicate, în afară de importantele 
lucrări ale lui G. Troescher, vezi J. Duverger, De brusselsche 
steenbickeleren der XIVe en XVe eeuw... Klaas Sluter... 
Gand, 1933, Brussel als Kunstcentrum in de XIVe en de 
XVe eeuw, Anvers-Gand, 1935; A. Liebreich, Recherches 
sur Klaus Sluter, Bruxelles, 1956; si D. Roggen, Klaas 
Sluter voor zijn Vertrek naar Dijon in 1385, Gentse Bij- 
dragen. Tot de Kunstgeschiedenis, XI, 1945—1948, pp. 7— 
40. Sluter era instalat la Bruxelles in 1380 Şi i se pot atri- 
bui aproape cu siguranță mai multe console scupltate de la 


primăria din Bruges, precum şi Profeyii de la primăria din 
Bruxelles. 


п 


Сїпа arhitectura 
lorlalte arte асеа 
sale compozitia 
tura devine lo 
spatiu. Acesta 


ment profan, amploarea faldurilor, figurile pre- 
lungite, in reprezentarea Virtutilor, a Viciilor 
si a Sibilelor si, in Dansul Mortilor — de la 
cel de pe osuarul Inocenfilor din Paris, astäzi 
dispärut, piná la memorabilele picturi de la 
Chaise-Dieu si la cele care decoreazá sub o 
boltá in formá de carená capela Kermaria-Nis- 
quit, din Bretania! — obsesia mort) îmbinată 
cu un sentiment egalitar, exprimate, cu mai 
multă împăcare și gravitate, încă pe eue 
Judecáfii de Apoi din catedralele secolului 8 
XIII-lea. Progresele unei cáutári care va în- 
locui treptat plinul suprafeţelor decorate cu ilu- 
zia adîncimii, prezentată mai întîi ca un arti- 
ficiu magic, cu transparența aerului si în sfîr- 
it cu o construcţie raţională a spațiului tre- 
GH i î ۲ ise. Poate că această 
buiesc studiate în manuscrise. F ү Š 
cäutare este consecinía firească a Kg E te 
descoperiri a lumii, a cărei E Fee 
de arta gotică cu mult înaint n 
italiană, dar această санаро, TRAE 
i iva acestei arte. Ea j e in 
ka cot incercare de a SE 
f in geometria lui Villard de Honneco ` 
n s "fizica lui Robert Grosseteste de exem 
V Ce ea pástreazá mult timp de-a lun- 
Bl See care o conduc la posedarea 
gul dene i a „ obiectului“, caracterul de irea- 
EH Ци Ze cá vreți, propria ei calitate poetică. 
злу vin viafa este mai mult ca oricind 
Cu alie REA pagini cu miniaturi delicate ea 
pn tablou al adevárului citsi un basm. 
este аш Be o datá cel mai celebru manu- 
Sá mai P t Calendarul din Les Trés Riches 
scris al ep out Jean de Berry continuà vechile 
Heures E piatrá in care sculptorul cate- 
сле uma in citeva figuri sobre muncile 
dralelor Gen crestin, dar în spatele pluga- 
s Tucrátorilor din vie, al pástorilor, al 
rilor, EN al seniorilor se înalță desenul pă- 
argatilor ў, anta colinelor, perdeaua pădurilor 
mintului Eeler prințului tratate cu o sub- 


regale Cette, ca niște capodopere de or- 
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fevrerie sau ca acele modele de biserici 

donatorii le oferă Fecioarei în pelina sanaw 
intinse. Aceste lucruri sint indepártate si pre- 
zente totodată, așezate, ca pe niste benzi, unele 
in spatele celorlalte, în funcţie de niste arti- 
ficii care amintesc de „cartografia“ sienezä 
dar fără nerăbdarea de a aprofunda întinderea. 
În același timp, Les Très Riches Heures? cu- 
prind și peisaje vizionare care n-au nimic din 
realitățile terestre si care alături de peisajul 
feudal și de peisajul țărănesc dau înfățișare 
concretă miracolelor imaginației creştine. Stinci 
abrupte, pante imposibile, o lume pustie ca o 
cavernă, o luminä aurie, fixä si strülucitoare 
in același timp, toate aceste elemente ale re- 
veriei secolului le vom regăsi nu numai în pri- 
mele trei file din Antiquités judaïques, care 
aparţin aceleiași tradiții, dar si în continuarea 
acestei culegeri și în întreaga operă a lui Jean 
Fouquet, îmbinată cu poezia matinală si pas- 
nică a Loarei și cu amintirile Italiei. 

Dar, înainte de a fi oarecum filtrat prin raze 
subțiri, prin note sensibile care sînt acelea ale 
„adevăratei“ lumini si ale unei lumi himerice, 
irealismul auriului, in maniera sleneză, domină, 
in atelierele din Nord, conceptia spatiului la 
pictorii de panouri anteriori lui Van Eyck. 
Aceste panouri sint intermediare între pictura 
murală si miniatură, Uneori au vasta desfă- 
șurare a picturii murale iar stratul de ghips de 
pe pinza lipită de lemn, care primeşte tonul 
de culoare, devine un fel de suport mural. Al- 
teori au calitatea prețioasă a culorii, acea pros- 
petime unitarä care nu este totuna cu limpe- 
zimea, precum si tusele aurii ale miniaturii. 
Pictorii anteriori lui Van Eyck, chiar si cei 
mai atenţi la viața formelor, sînt încă limitați 
la poezia suprafeţelor frumoase, şi la armonia 
masei. Este adevărat cà miniaturistii le-au 
luat-o înainte în privința experiențelor de spa- 
Vu deoarece nu se temeau de distrugerea zi- 
dului şi puteau să incredinteze unor obiecte 
portative, de pe pagina unei cărți, căutările 


de un îndrăzneţ rafinament cu privire la pro- 
funzimea peisajelor. Dar şi unii şi ceilalți, fie 
că se chemau Malouel, Broederlam, sau Lim- 
bourg, lucrau, dacă se poate spune asa, în ace- 
laşi univers al acuarelei. Ceea ce în mod im- 
propriu se numeşte descoperirea picturii în 
ulei este în primul rînd transpunerea „calității 
preţioase“ într-o altă materie, mai bogată ca 
aurul, mai profundă şi mai ales mai variată. 
Aurul respinge lumina, creează în jurul figu- 
rilor şi chiar în ele o radiaţie abstractă de o pu- 
ritate monotonă: eforturile făcute de pictori 
pentru a-i da varietate, pentru a-l face să vi- 
breze cu un fel de falsă diversitate sînt tocmai 
dovada acestui fapt. Culoarea tablourilor lui 
Van Eyck primeşte lumina, o absoarbe fără a o 
stinge prin intermediul cristalului şi o radiază, 
plină de viaţă şi căldură. Aceasta este marea 
schimbare. Se poate ca Margaritone d'Arrezzo 
să fi cunoscut acest procedeu; sigur este că 
socotelile lui Jean cel Bun menţionează pic- 
tura în ulei. Dar folosirea sistematică a unui 
„mediu“ care dă materiei unei arte transpa- 
rentä si strălucire, virtuţi dobindite o dată pen- 
tru totdeauna de pictură, se datorează ateliere- 
lor flamande şi tablourilor lui Van Eyck. 
Această folosire atrăgea după sine și alte con- 
secinte decit această nouă frumuseţe a mate- 
riei si a luminii. Ea crea în jurul formelor un 
mediu fluid pe care vederea îl parcurge și-l 
pătrunde fără a întilni obstacole, orizontul în- 
suşi nefiind o barieră ci sugerarea nedefinită a 
unei lumi de dincolo de unde par să vină spre 
noi figurile pentru a crește treptat în mărime, 
consistenţă si strălucire. Ea înseamnă oarecum 
un mijloc de a „ilimita“ spaţiul și de a-i face 
sensibilă puritatea de cristal, chiar in corpu- 
rile care se află în interiorul lui. În sfîrșit, in 
ceea ce priveşte minuirea penelului, ea acorda 
o putere necunoscută pînă atunci analizei, în- 
gáduind tusei să alunece fără ca tonul de cu- 
loare să se prelingă, pástrind o constantă fer- 
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tării nu-și pierdea nimic din prospetimea 
ша. Astfel, se desfășoară sub ochii nostri 
intreit privilegiu, frumusețea tonului, tra 
renta mediului si fermitatea analizei. El cr 
pictura modernă. Y 
Der geniul lui Van Eyck aparține încă strict 
Evului Mediu și secolului său, prin iconografie 
bineînţeles, dar mai ales prin poetică și poate 
printr-o anumită filozofie a microcosmosului 
al cărei caracter $i origini ar trebui poate defi- 
nite și studiate. Pe măsură ce se destramă prin- 
cipiile artei monumentale iar pictura ia locul 
sculpturii ca mijloc de expresie si mai ales ca 
procedeu de cunoaștere a universului asistăm 
la dezvoltarea gustului pentru ceea ce este 
infinit mic. Această pasiune a detaliului minu- 
fios executat trebuie oare confundată cu atitu- 
dinea de pasivitate vulgară numită îndeobște 
realism? Dacă am privi realitatea cu ochii pic- 
torilor de atunci ne-ar apuca ameteala. Contem- 
plind acele uriașe și minuscule peisaje oräse- 
nesti in care, in pietele publice merg încoace 
şi încolo ființe abia perceptibile si totuși con- 
struite pentru a îndeplini cu exactitate toate 
treburile vieţii, te întrebi dacă gindirea artis- 
tului nu se intilneste cu aceea a astrologilor 
şi a misticilor și dacă intenţia lui n-a fost de 
a insera in lumea lui Dumnezeu o lume pictată 
care ii repercutează la dimensiuni infinitezi- 
male propriile ei dimensiuni, ca si cum figura 
umană plasată în centrul cercului zodiacal ar 
fi microcosmul ființei universale. Cred cá o- 
glinda circulară si bombată agätatä de zidul ca- 
merei nuptiale in care cei doi Arnolfini își fac 
jurámint de credinţă (Londra)! este o dovadă 
in acest sens. Acest instrument optic plasat 
exact în centrul compoziției şi care se deschide 
atit spre regiunile realului cit si spre tinutu- 
rile imaginarului, nu este doar o fantezie pito- 
rescá nici un simplu accesoriu de meega 
glinda nu este goalä. Ea contine un microcosm 
al scenei rásturnate si, in spatele imaginii celor 


doi sofi, apare imaginea a doi martori care nu 24 


aparțin lumii tabloului. Inversare și lucere 
care transpun într-un univers apropiat $ inde- 
pärtat ceremonia a cărei imagine a trasat-o ar- 
tistul ca un certificat: „Johannes de Eyck fuit 
hic". 


Desigur progresele stiinjei numite perspec- 
tivă au făcut posibile combinaţii ca acestea sau 
mai curind au dat misterului un aer de reali- 
tate. Dar în cazul perspectivei micimea figuri- 
lor îndepărtate nu este decit un element, printre 
multe altele, al structurii raționale a spaţiului 
şi tocmai prin acordul dintre toate părţile per- 
spectiva devine „firească“, adică perfect iluzio- 
nistă. Sintem atit de obișnuiți, prin exerciţiul 
vederii si prin cunoaşterea atitor opere de artă 
„în perspectivă“, cu micșorarea figurilor din 

îndepărtate incit trebuie să facem un 
efort pentru a le găsi mici dat fiind că ele nu 
sint și nu ni se par mici. Dar artiştii care au 
aplicat regulile vei cînd acestea erau 
complet noi i-au considerat efectele ca nişte 


sului. Imaginea redusă în oglinda bombată ac- 
centuează distanța, micgorind figurile. Reflec- 


bleze distanța care o desparte de imagine. Su- 
prafata bombatä prinde cavitatea si curba 


mul; astfel universul confine dublul sáu, minus- 
cul si inversat, la indemina oricui și totuși 
inaccesibil. 

Acest „realist“ atit de atent, acest burghez 
flamand puternic încadrat în clasa sa prin in- 
stitutiile municipale, este deci exact contrariul 
unui observator pasiv, prins în dezordinea evi- 
dentelor. Alcătuirea secretă a compozițiilor sale, 
stabilite poate pe o reţea geometrică, este ad- 
mirabilă nu numai prin felul în care se echili- 
brează şi se contrabalansează masele, dar chiar 
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prin desenul aripelor. Ele au o amploare si o 
măreție care se impun profuziunii faldurilor 
de tip burgund, acelor frumoşi munţi de stofá 
sau de lenjerie, etajaţi si combinafi ca struc- 
turile Apeninului văzute de Leonardo. Fecioara 
numitá a canonicului Van der Paele, din Bru- 
ges oferă poate cel mai frumos exemplu in 
acest sens, dar aceeași știință și același mister 
le regăsim chiar și în compoziţia portretelor, 
Într-un mod mai general, orice realitate este 
pentru Van Eyck misterioasă, în fața obiec- 
tului el pare să-l descopere pentru prima oară 
si îl studiază ca și cum ar vrea, printr-un efort 
de răbdare poetică, să-i deslugeascä enigma, să-l 
„farmece“, să-i înzestreze imaginea cu o a doua 
viață tăcută. Totul í se pare unic şi, în adevă- 
ratu] Sens al cuvîntului „singular. În acest uni- 
vers în care nimic nu este interganjabil, acce- 
вогіш] gi neînsufleţitul dobindesc valoarea fizio- 
nomicä a unui chip. În camera în care stau în 
picioare Arnolfini şi soţia sa, pălăria înaltă а 
bărbatului, lampa minuţios lucrată care atirnă 
de tavan ca o floare de foc, oglinda al cărei 
rol am încercat să-l explicăm, totul este o re- 
verie a ciudăţeniei lucrurilor obișnuite iar ora- 
gul care, între colonetele şi sub arcuiturile ta- 
bloului numit Fecioura cancelarului Rolin 
(Luvru) îşi desfágoará pe cele două țărmuri ale 
unui lat fluviu dublul sáu peisaj de acoperi- 

și care este poate Lyon ваи Liège sau 
trácht, după unele identificäri nesigure, 
ste în primul rind, în transparența aerului ne- 
miscat, în eninâtatea unui sfírgit de zi, albas- 
tru $i auriu, o reverie a lui Van Eyck Cită 
amploare capătă această aptitudine de A ima- 
gina realul și de a-l тү, în ținuturile recule- 
gerii întru Dumnezeu și ale vieţii mistice ! La 
biserica Saint-Pavon din Gand, retablul Ado- 
rării Mielului, reinvie o veche gindire creştină 
ca şi cum sfirgitul Evului Mediu s-ar E 
către începuturile credinței, într-un peisaj te- 
restru $i c real și paradisiac, care îmbină 
profilurile 


monumentele Tärilor de Jos cu 2⁄4 
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elementele unui vis mai îndepărtat. Zonele eta- 
jate de vegetaţie, de la graminee ріпа la coni- 
fere, înaintează câtre un orizont pe care se 
înalță biserici ușor de recunoscut, ca de exem- 
plu catedrala din Utrecht, amestecate cu alte 
edificii care sînt transpuneri sau ficțiuni. Ca- 
valerii cei buni, judecătorii integri au carac- 
terul direct gi puternic al vieţii, nu sint sustragi 
legii gravitaţiei, sînt ființe din carne și oase, 
dar însăși materialitatea lor este imprimată de 
o taină mai frumoasă, obţinută prin energia 
stilului, strălucirea tonului gi calitatea medi- 
tativä, Marile figuri care-i însoțesc sînt într-un 
stil şi mai inálfátor: Dumnezeu Tatäl, în gloria 
lui, are măreţia epică а Dumnezeului din Apo- 
calips, iar Adam și Eva, în umanitatea lor ne- 
îndoielnică, au ceva pașnic și sălbatic totodată. 


NOTE, Sluter $i Van Eyck, ЇЇ, 


*! Aceste picturi au fost descrise de M. Thibout, La 
chapelle de Kermaria-Nisquit et ses peintures murales, Con- 
grès archéologique de Saint-Brieuc, 1949, pp. 70—81. 


2 Către 1410, cînd Jean de Berry ауса aproape șaptezeci 
de ani, Les Très Riches Heures (Chantilly) au fost începute 
de trei nepoți ai lui Jean Malouel, cărora li s-a dat numele 
oraşului lor de baştină, Limbourg, ín Gelderland, Cei doi 
frați mai mari, Pol d Hennequin, erau în slujba ducelui 
încă din 1402, Pratele mai mic, Hermant, era ucenic in 
1399, la început ca orfevru, În 1411, topi trei aveau titlul 
de valeţi camerigti ai prinyului, La moartea lui Jean de 
Berry, în 1416, erau terminate treizeci d nouă de miniaturi 
mari, douăzeci și patru de miniaturi mici d optzeci d qase 
de litere ornamentate. Anumite compoziţii nu erau decît 
schigate cu репа, La sfírgitul secolului, Carol de Savoia 
£a încredințat terminarea operei (1485) lui Jean Colombe, 
fratele lui Michel Colombe, care a executat douăzeci $i trei 
de miniaturi mari fi weizeci d opt mici (fe 52—f9 199) si 
inițialele care lipseau, Vezi Comte Paul Durrieu, Les Très 
Riches Heures du duc de Berry. Bibliothèque de l'Ecole des 
Chartres, LXIX, 1903; G. Hulin de Loo, Les Très Riches 
Heures de Jean de France, Bulletin de la Société d'histoire 


et d'archéologie de Gand, 1903; Henri ; 1 : le des V mw al 
Riches Heures du duc de Berry, Paris, oru Ze | 
liani a peisajelor care ilustrează Les Très Riches se 
Chester-Beatty Hours (cu puţin anterioare) a fost demo, 
strată de O. Păcht, Early Italian Nature Studies and ge 
Early Calendar Landscape, Journal of the Warbur Я 
Courtauld Institutes, XIII, 1950, рр. 13—47. ato 


les 1953, şi excelentele precizări ale lui O. Ріс, А 
Nez Book оп the Van Eycks, Burlington Magazine, 1955, 
РР- 49—253, lucrare scrisă în legătură cu publicarea cărții 
lui L. van Baldass, Jan van Eyck, Londra (Phaidon), 1952. 
Livre des Heures de la Torino este încă o problemă contro- 
versati; atribuirea unui pictor olandez anterior, propusă mui 
intii de M. Dvorak si acceptată, printre alţii, de Ch. de 
Tolnay si O. Pücht, nu este admisă de E. Panofsky, care 
înclină si atribuie şi aceste miniaturi lui Van Eyck, în 
timpul şederii sale la Haga între 1422 și 1424. În ceea се 
priveşte controversa legată de Hubert van Eyck, în ciuda 
atitudinii negative adoptate de E. Renders, Jean Van Eyck 
et le polyptyque deux problèmes résolus, 2 volume, Bru- 
xelles, 195€, existența lui este admisă astăzi de majoritatea 
eruditilor iar publicarea lucrării lui P. B. Coremans, L'A- 
gneau mystique aw laboratoire ..., Colecţia „Les primitifs 
flamands“, seria a Ш-а, vol. П, Anvers, 1953, constituie 
o bază mai fermă pentru confirmarea rolului celor doi fraţi 
în elaborarea retablului din Gand. În ceea ce priveşte as- 
peciele tehnice ale picturilor flamande, vezi, J. Maroger, The 
Secret Formalas and Techniques oj the Old Masters, New 
York, 1948, si P. B. Coremans, R. J. Gens si J. Thissen, 
La technique des primitifs flamands, Etudes de Conserva- 
tion, I, 1952. 


Ep әт 


3 Jan van Eyck, originar din Gelderland, s-a născut între 
1385 şi 1390. Înainte de 1417, lucrase cu siguranță pentru 
Wilhelm de Bavaria, conte de Olanda (colaborare la Les 
Heures de la Torino si la Les Heures de la Milano?), fi 
din 1422, pentru fratele acestuia, Jean de Bavaria. In 1425 
intră în slujba lui Filip cel Bun. Între 1425 si 1430, cilito- 
тене prin Portugalia si Spania. Stabilit la Bruges in 1432, 
termină aici retablul Mielului mistic. Căsătorit în 1433 şi 
tată al unui fiu în 1434, pictează în același an portretul 
lui Arnolfini. Se presupune că Fecioara cancelarului Rolin 
este contemporană cu pacea de la Arras (1435). Fecioara 
canonicului Van der Paele datează din 1436. Jan van Eyck 
a murit la Bruges înainte de 9 iulie 1441. — Fratele său 
Hubert, mort în 1426, ar fi început retablul Mielului. Nu 
se cunoaşte nimic sigur în legătură cu activitatea sa, iar 
colaborarea cu Jan a fost foarte discutată. Vezi K. Voll, 
Die Werke des Jan Van Eyck, eine kritische Studie, Strasbourg, 
1900: Max Friedländer, Altniederländische Malerei, Berlin, 
1924 (vol. D şi mai ales E. Renders, Hubert Van Eyck... 


4 Vezi E. Panofsky, Jan van Eyck's Arnolfini Portrait, 
1934. Tabloul, care comemorează şi 


Paris, 1933. Teza tradițională este acceptată de Schmarsow, 
Hubert und Jan tan Eyck, Leipzig, 1924, § F. Winckler, 
Die flèmische Bucbmalerei des XV. und XVI, Jabrbunderts, 
Leipzig, 1925. "Un număr considerabil de publicaţii au fox 
consacre fraţilor Van Eyck după 193$. Acordindu-i © 
deosebită importanță, trebuie să semnalăm lucrarea lui Ch. 
de Tolnay, Le de Flémale et les frères Van 
Bruxelles, 1939, care modifică perspectiva tradițională de 
monstrind că multe dintre invențiile atribuire frați 
Eyck existau de fapt în lucri 


le Van 


ca puțin anterioare ale 
din Flém 


hi 


ale) Această te 
Datele cele i 


recente în legă- 


Vezi de as- 


Burlington Magazine, 
certifică căsătoria lui Giovanni Arnolfini di Lucca, avind 
reședința la Bruges înainte de 1421, mai tirziu consilier al 
apoi general al finanţelor în Norman- 
dia, cu Jeanne de Cénom, de origine tot din Lucca, dar 
dintr-o familie stabilită la Paris, figurează cu siguranță în 
inventarul Margaretei de Austria, unde Arnolfini este denu- 
1 subțire. El a fost descris de Vermander, 


ducelui de Burgundia, 


mit Hernoul ce ° С andi 
in biografia pe care ra facut-o lui Van 
Eyck (1664): interpretind cuvintele , per fidem“, care nu 
n ilceva decit un jurämint solemn de credin 


care nu-l văzuse, 


înstamnă : solemn d i 
utor a introdus in descrierea sa imaginari o persom- 


e minile soţilor 


care un 
s care dă naştere unei fic- 
iei, disuibuite cu o sime- 


unda semnifiage a 


a care Jan van 


ck atestă 
: mai cîinele, simbol a] fideliti 
luminare a candelabrului care arde, 
amintire a anticei 


luminarea 
taeda eic. Faptul că mina stingă a 
cu mina dreaptă а logodnicei îi 
: inale тіпа dreaptă într-un ges de 
ciune, echilibrind volumul corpului și ,ínchizind* 
această parte а compoziţiei. Această pagină 
aproape mistică, transfigurează evenimentul. 


nicului se uneşte 
lui Arnolfini să 


ш 


Aceastä pace profundá a unei arte de mare in- 
tensitate și totodată de mare reculegere este 
oare caracteristica unui mediu social sau tră 


sătura unei anumite rase, cum au afirmat-o ati- 


permite 


ele cavalereşti. 
1 cuseră podoabe 
şi chiar visul unei 
vieţi idilice, departe de nugae curialium, acea 
viatá ale cárei farmece fuseserà odinioarà ridi- 
cate in slävi de Jacques de Vitry in Dit de 
Dranc-Gontier. In bisericile franceze tapiseria 
desfăşoară cu o amploare ciclică uneori formi- 
dabilă un tablou al vieţii umane în care de la 


ia? E Facerea Lumii si pină la Judecata de Apoi eve- 

pg EI fia? Ea este, mai degrabă, apanajul unei familii nimentele sau aluziile istorice se imbiná cu in- 
T de spirite. Această armonie concentrată care în- vätäturile Evangheliei sau cu lupta între Vir- 
CH subordonează și reunește strict păr- tuti si Vicii. Desigur Apocalipsul din Angers 
{Пе compoziţiei într-o lume transparentă şi este încă impregnat de arta plăcută а seco- 
compactă, este oare o moștenire a miniaturi lului al XIV-lea si tributar stilului figurinelor 
iar ritmul savant şi frumoasa compoziție a lui din atelierele pariziene; monștrii, cărora criza 
Rogier van der Weyden! trebuiesc considerat: morală a secolului următor le va da o viaţă 
dimpotrivă, ca rezultatul influenței marilor tapi- puternică si înfricoşătoare, o viaţă romanică, 
Ste SS au încă eleganța heraldică a animalelor de pe 


serii decorative s à 
blazoane. Cu șaizeci de апі mai tirziu, în ate- 
borau între ei, Jean de Bruges, autorul car- lierele din Tas Si Bruxelles, tapiseria, elibe- 
toanelor tapiseriei Apocaliy ului di ASS rindu-se de spiritul miniaturii, şi-a rii 
executată de Nicolas Bataille сайыс r propriul ei stil si propriile ei (шапа. pa 
1370, nu este o excepţie. Chiar dacă nu se E ne impresionet mai putin prin anumi wie 
păstrează celebrele compoziţii ale lui Rogier DOS SON accesoriile, cu me riy Leone ИН 
care decorau Sala de Justitie a Primäriei ech cu punerea in scenà à misterelor, ceci PR 
Bruxelles, ştim că اا‎ caracterul epic al compoziţiei şi prin numärul, 
itatea multimilor de oameni 


ve sau al pinzelor pictate? Sigur 
este că pictorii si ţesătorii de la tapiserii co 


sers À acestea sint reproduse in 
tapiseriile din Berna. In asemenea vaste tani statura si diver i : 
serii se mai putea pàstra черри Moment că care le populeazä. Suspendatä de pietrele cate- 
po cà i lw dralei, tapiseria este făcută la scara dimensiu 
nilor lor ur Mai mult decit materia murală, 
materia din care este ea făcută e caldă şi sub- 
tilă. Ea satisface acea înclinaţie pentru lucrul 


Arta tapiseriei a însemnat pentru O 
ce a însemnat fresca pentru Italia. Îm 
cu vitraliul, ea este poate expresia cea ma 


ccident 


euna 


0 ч < p л Hi 

inalà a geniului său. Desigur, picturile Se rar. preţios, lucrat cu greu, „care ee in 

ч ` E x э Ë T ale t e KE EY acel: ) 

încă numeroase în ţinuturile franceze din centrul acestei civilizaţii dar n acelaşi PTER 

е RE 1 anceze din 5 E * Е SEET 
secolul al XV-lea арс! Morților de la Chaise- 248 păstrează in or ea adevăratelor măreţii 


249 lul autorilor de cartoane este deci foarte mare 


у". : 


Rogier și poate si al lui Hugo van der G 
trebuie sä introducem $i un talent deoseb 
care-l înrudeşte pe pictorul din Tournai cu 
cioplitorii de imagini, plasindu-l printre mes- 
terii de cea mai bună calitate care, în pictură 
au fost sculptori. 
Partea centrală a retablului Judecät 
păstrat la Hospice de Beaune, este ătuită ca 
un timpan, cu registrul inferior al În rii mor- 
filor împărţit în două de îngerul care cintá- 
reste sufletele, acesta avind deasupra figura lui 
Cristos-judecätor încadrată, într-o remarcabilă 
simetrie, de Fecioara Maria si Sfinţii in rugă- 
ciune. Nudurile, out de simple si de ferme, 
asemeni nudurilor care apar pe vechile lin- 
touri din ţinuturile franceze, au calitatea nu- 
durilor lui Degas, şi el pictor şi sculptor. Un 
instinct al artei statuare păstrează încă sen- 
timentul marii forme şi, în privința chip 
lor, acea economie sobră a unui modeleu fără 
exces de observaţii analitice care obține pu- 
terea expresivă prin mijloace de mare simpli- 
tate. Si totuși nici o artă nu e mai pateticá dar 
durerea nu se traduce prin convulsii: in Cobo- 
тітеа de pe Cruce de la Escorial, ea pare să se 
reverse in inima tuturor personajelor, intreru- 
pind pentru o clipă viața Mariei, care se pră- 
buseste, susținută de un braţ în timp ce celă- 
lalt atîrnă spre pămînt, în acelaşi gest de incertă 
renunțare ca si Răstignitul. d 


4 


i de Api 2n 


„N-ar fi greu să regăsim principii de compo- 
zitie analoge acelora din Judecata de Apoi si 
în alte opere ale lui Van der Weyden pem 
inväluite de peisaj ca acea Punere in Mormânt 
de la Galeria Uffizi, unde capetele personajelor 
rînd pe rînd drepte sau aplecate, desenează pe 
dreptunghiul mormintului deschis hemiciclul 
unui timpan. Dacă ar trebui să aplicăm toată 
vigoarea analizei pe o serie de piese discutate 
ca acea Bună Vestirea familiei Mérode, am con- 
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stata că din acest punct de + 
beste de 1 
tätoare. dar il deconcerteazà 
mai prin aspectul ei de „ju E 
este îngustă, multiplă, anecdoticä, cu un lux de 
detalii intime lipsite de măreție, dacă nu chiar 
de poezie. Ce anume anunţă, în această pic- 
tură, arta grandios lui Roger? Poate figura 
îngerului, prea mare pentru acest rafinat inte- 
rior de păpuși. O pace mai profundă şi mai 
vastă scaldă Buna Vestire de la Luvru, datată 
puţin mai tîrziu (către 1430): dar oare, prin- 
tr-o serie de detalii de accesorii si chiar prin 
anumite aspecte ale tipurilor umane, în sfirsit 
prin seninătatea misterioasă care ne duce cu 
gindul la Fecioara cardinalului Rolin, nu suge- 
reazä stilul lui Van Eyck? Pe scurt, dupä 
párerea mea aceste atribuiri sint mai indoiel- 
nice decit cele ale Judecätii de Apoi, in care, 
intr-un cadru monumental, se exprimä o con- 
ceptie capabilä sä-i indeplineascä datele, si 
chiar, pot sä spun, de aceleași dimensiuni. 
Oare la aceasta se rezumă toată arta lui Van 
der Weyden? Poate că am subliniat numai 
ceea ce este esenţial, cu condiția ca un exces 
de conformism stilistic în analiză să nu ne 
facă să diminuăm substanța unui artist atit de 
Dar oricum problema nu este epuizată 
timp cit nu s-au studiat portretele. „Cele 
are se păstrează, portretul lui Meladiuse d'Este 
(New York) si al lui Philippe de Croy (Anvers) 
dovedesc o hotărire, o acuitate, o cupă care se 
învecinează cu violenţa. Ele aparţin desigur al- 
tei umanitäti decit portretele lui Van Eyck: 
marele Cancelar de Burgundia în rugăciune, în 
faţa Fecioarei sau acel bărbat a cărui mînă 
robustă tine cu o delicateţe indiferentă o ga- 
roafă. Marii donatori infáfisafi în scena Ado- 
rării Mielului, Jodocus Vyjdt si soția lui Isa- 
bela. par cuprinși de o toropeală majestuoasă, 


indiferentă la pasiunile umane, în timp ce mo- 
delele lui Rogier sint gata 5а le trăiască cu 
251 frenezie. Astfel ni se înfăţişează diferitele fa- 


tete ale unei arte de o calitate afectivă, dacă 
nu mai bogată cel putin mai aprinsă decit la 
Van Eyck, şi care în expresiile sale cele mai 
ample se leagă mai mult de stilul monumental 
decit de stilul miniaturii. 


„Poate că acestea sint cele două direcţii ale 
picturii olandeze din secolul al XV-lea şi, în 
general, ale întregii picturi a epocii în diferi- 
tele ei şcoli. De la Van der Weyden, Dirk Bouts 
din Haarlem, stabilit la Louvain (1420—1475), 
a luat puterea patetică si acea mindrie plină 
de duiogie a durerii în care sint scäldate chi- 
purile lui Cristos si al Fecioarei indurerate din 
diferitele sale tablouri? De aceeași tradiţie se 
leagă, prin măreţia gi accentul desenului sáu, 
Hugo van der Goes, meșter în Gand în 1467, 
mort la minästirea din Rougemont (1482), a- 
proape nebun și beat de muzică. Dar dacă pe 
bună dreptate Lemaire de Belge avea să-l 
laude în secolul următor pe „Hugues de Gand 
qui tant eut les tretz netz", nu trebuie să-i 
uităm nici calităţile de colorist, din familia 
bogată, profundă şi magică inaugurată de Van 
Eyck, si care prin Nasterea de la Uffizi se leagă 
şi de destinele picturii florentine.* In amurgul 
Evului Mediu si pînă în primii ani ai seco- 
lului al XVI-lea strălucirea subtilă si nota deli- 
cată a artei sale va străluci în arta lui Gerard 
David (mort în 1523) şi mai ales în cea a lui 
Memling (mort în 1494): este vorba de un 
renan, elev desigur al lui Van der Weyden şi 
stabilit la Bruges, adică într-un mediu aflat 
sub totala infuen{à a lui Van Eyck. Descope- 
vim poate, în felul acesta, diferitele surse şi 
nuanţe ale artei sale dar nu şi secretul acelei 
unităţi pline de blindete care le leagă între 
ele, îmbinînd puritatea miraculoasă a execu- 
tiei şi farmecul matinal al culorii cu fermitatea 
de accent şi măreţia formei: portretul lui Mar- 
tin van Nieuvenhowe (Spitalul Saint-Jean, 
Bruges) este printre multe altele un exemplu in 
acest sens. Dar lumina care străbate ferestrele 


areptunghiulare ale oratoriului în care se roagă 252 


acest senior este filtrată de toate visele lui Van 
Eyck.5 

Lumea în care aceste figuri stau nemişcate 
sub ochii noştri, în minunata pace a obiecte- 
lor, a fiinţelor şi a gindurilor, inflexibilà la 
orice indemn si inalterabilà de umbrele timpu- 
lui, pare că se pástreazà deasupra secolelor si 
a vietii in virtutea unui anumit farmec pe 
care-l posedă. Dar iată cà, în tăcere, are loc 
dintr-o dată o explozie. Acest univers atit de 
stabil si de bine delimitat, in care toate lucru- 
rile par definite in vesnicie, soväie, se destramă 
si rămășițele sale se răspindesc în aer. Regu- 
lile umanismului dominat de Dumnezeu, sa- 
vanta arhitectură a microcosmosului sint dis- 
truse de o putere nouă, de un demon al anti- 
cosmosului. Limitele care marcau regulile na- 
turii sînt depășite, lucrul neinsufletit „capătă 
viață si chip, obiectul lucrat de om dobindeste 
o asemânare cu omul, îi împrumută Se, 
membrele, febra de viatä si dorințele lui. Im- 
potriva ordinii divine se dezläntuie un fel de 
revanșă furioasă, inspirată însă tot de o gindire 
cucernică. Se dezvăluie un nou apocalips, dar 
un apocalips vesel Demoni cu coarne și păr 
pe corp, înarmaţi cu clești, sustinindu-se in aer 
cu ajutorul unor membrane, hibrizi alcătuiți 
din insectă, mamifer și chiar om se rüspindesc 
într-un crepuscul luminat de focul fierăriilor 
şi jăratecul incendiilor. Masini zburătoare alu- 
necă pe cer. La intrarea într-o cavernă “întreg 
infernul îi asediază şi-i chinuie pe sfinţii pust- 
nici. O freneticá petrecere RE pori pe 
apele lui corabia nebuni or in care, in 
Led) e E stau la masä aläturi vicioși 
şi lunatici cu ten de hirtie. Aceasta este arta $1 
acestea sint viziunile lui Hieronymus Bosch, 
pasnic provincial din S'Hertogenbosch, unde a 
träit intre 1460 si 1516, lucrind pentru Mar- 
garita de Austria. Este un pictor incintátor, 
bogat in tonuri delicate care anunţă gama „Йа- 


mandá* a secolului al XVII-lea, cu note brusce 


de sinceritate, proaspete, a 


gresive, care amin- 
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tesc încă de jocurile de cărți si de vitraliu, un 
mare poet comic, si un fenomen a cárui curio- 
zitate le depășește pe toate acestea.$ 
Bosch inseamná stráfundurile Evului Mediu 
care se golesc, inseamná regiunile sale subterane 
pline de farse, de nebunii și vise impure dar 
și de elanuri către Dumnezeu. Această mare 
epocă ar fi incompletă și inexplicabilă dacă n-ar 
avea și acest revers. L-a avut întotdeauna dar 
lipsit de strălucire din cauza disciplinei pietrei, 
în părţile înalte ale turnurilor, la temelia porta- 
lurilor sau în umbra unei arhivolte. Garguiele, 
rămășițe ale biologiei romanice asociate la func- 
file arhitecturii, îi păstrau imaginea, arcuită, 
rigidă, în virful culeelor, Grotescele supuse de- 
corului dovedeau în plin secol al XIII-lea mă- 
reția unei alte epoci inepuizabilă in monstri. 
Arta flamboaiantă i-a reinviat chiar în sculp- 
tura bisericilor: în ascunzisurile ornamentului 
reträieste teratologia romanică, lăsată însă în 
libertate, nesupusă nici unei reguli, aceasta 
fiind totodată epoca în care caligrafia gotică 
reînvie ornamentele cu vrejuri împletite ca și 
cum Evul Mediu, în pragul sfirsitului, şi-ar 
elibera dintr-o dată toate visele revenind la 
cele mai vechi dintre ele. Uimitoarea vervă 
grafică a lui Bosch, în așteptarea lui Bruegel 
cel Bätrin, reinsufleteste micile creaturi, ne- 
crezut de vii, ale Psaltirei de la Utrecht. 
Capodopera lui este Ispitirea Sfintului An- 
tonie (Lisabona). Temă foarte veche, izvorită 
din Viaţa Sfinților Părinţi din Desert si care 
figurează pe cîteva capiteluri romanice, ea а 
suferit un fel de eclipsă pentru a reapare în 
secolul al XIV-lea si mai ales în secolul al 
XV-lea, odată cu dezvoltarea ordinului Anto- 
nitilor, pricepuţi in vindecarea „focului Sfin- 
tului Antonie“, boală care s-a răspîndit într-o 
adevărată epidemie în cursul Evului Mediu, 
boală a cangrenelor și a stărilor convulsive. 
Tema apare în miniatură si în pictura de pa- 
nouri, mai ales la Siena, unde este tratată cu 
farmec poetic şi o inimitabilă candoare. Prin- 
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tre noutăţile şi inovațiile iconografiei ea ocupă 
un loc tot atit de important (dar cu semnifica- 
fie opusä) ca şi tema esenţială şi umanistă a 
Sfântului Hieronim, ascetul exemplar şi inte- 
lectualul tipic. Si, în timp ce această epocă 
plină de cruzime il striveşte pe Hristos sub 
teascul misticii si împlintă în inima Fecioarei 
cele șapte spade ale celor şapte dureri, pe Sfin- 
tul Antonie îl învăluie într-un nor de spaime 
copiläresti $i infricosätoare, toate formele pe 
care le ia, in cosmarele sale, acel negotium 
perambulant in tenebris, o Genezà răsturnată, 
care destramă ceea ce a făcut Dumnezeu. Este 
romanul diavolului, este oe aga сул A 
un credincios de provincie, Car 
ere Seira oieri şi e cuprins de frică în tim= 
ul nopții. : 
i e e la Bosch a izvorit peisajul fantastic, 
impinzit cu blocuri de piatră neaşteptate, înalte 
ca turnurile unei biserici şi găurite la bază de 
grote în care meditează asceti piosi? Patenier 
se apropie prin numeroase träsäturi de maes- 
trul de la S'Hertogenbosch, dar acest univers se 
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arhivă din 1426 îl numeşte meşter şi ne informează că ora- 
sul Tournai îi acordă opt măsuri de vin, fäcindu-i astfel 
o mai mare onoare decit lui însuși Jan van Eyck. H aflăm 
stabilit la Bruxelles în 1436, dată la care este pictor al 
oraşului, ceca ce ne face să credem că era stabilit şi cunos 
cut aici de mai multă vreme. Coborirea de pe Cruce de la 
Escorial a fost pictată în 1435 sau 1436 pentru arbaletrierii 
din Louvain. Judecata de apoi de la Beaune este 
anterioară anului 1445. In 1450, Rogier face о călăt- 
rie la Roma; rămîne în legătură cu Francesco Sforza şi cu 
ducesa Milanului, care îi recomandă un artist din aces 
oras, Bugatto, Tripticul înfăţişindu-l pe Cristos între sfintul 
loan si sfinta Magdalena (Luvru) a fost pictat pentru Jean 
de Braque în 1451 sau 1452. Rogier moare în plină glo- 
rie şi copleșit de onoruri în 1464, la Bruxelles, unde este 
înmormîntat la biserica Sainte-Gudule. — Pe de alii parte, 
un document descoperit de Alexandre Pinchart în 1867 arată 
că un anume Rogelet de la Pasture (al Pajiguei) intrase са 
ucenic în atelierul din Tournai al lui Robert Campin (Na: 
lenciennes, 1378 — ‘Tournai, 1444) în 1427 şi fusese admis 
să treacă la gradul de meşter în 1432. Cum se poate admite 
că același pictor putea să fie celebru la Tournai în 1426 
şi totodată să-şi înceapă ucenicia cu un an mai tirziu? $i 
cum să Împarți operele din „prima manieră”? Citva timp 
au fost grupate în jurul unui triptic aparinind familiei 
de Mérode si considerat ca provenind din ipotetica abație 
de Flémalle, presupunindu-se existența unui „Maestru din 
Flémalle“, identificat mai inti cu Jacques Daret, condiscipol 
al lui Rogelet în atelierul lui Campin, apoi cu însuşi Gam- 
pin, cînd Hulin de Loo a descoperit picturile autentice ale 
lui Daret, mult inferioare, Paul Jamot îi restituie lui Van 
der Weiden Bunavestire a familiei Mérode (pictată între 
1425 si 1428). Pentru Jules Destrée, Roger de la Pasture, 

2 volume, Paris si Bruxelles, 1930, pictorul din Tournai 
Rogier de la Pasture si pictorul din Tournai Rogelet de la 
Pasture, contemporan cu el, sint una gi aceeași persoană; 
arta din Tournai, oraş de tradiţie franceză, este mult deo- 
sebiră de arta din Bruges. Pentru Emile Renders, Rogier van 
der Weyden et le problème Flémalle-Campin, 2 volume, 
Bruges, 1931, Rogier de la Pasture, stabilit la Bruxelles in 
momentul în care Rogelet lucra in atelierul lui Campin, 
este un mare pictor, pätruns de disciplinele lui Van Eyck, 
căruia trebuie să i se restituie cea mai mare parte a operelor 
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atribuite Maestrului din Flemalle, în timp ce Campin este 
un decorator mediocru si un demagog scandalos Rogelet un 
pictor obscur, iar Tournai un mediu străin de arte, Cf. arti- 
colele lui P. Jamot, Roger van der Weyden et le prérendu 
Maitre de Flémalle (teză Renders), Gazette des Beaux-Arts, 
1928; al lui Edouard Michel (teza Destrée), ibid, 1931, si 
al lui Max Friedländer, Monatshefte für Kunstwissenschaft, 
același an (teza Renders). “Importanța lui Campin a fost sus- 
ținută de Ch. de Tolnay, Le Maître de Flémalle et les frères 
Van Eyck, Bruxelles, 1939, ale cărui păreri au fost adoptate în 
ansamblu, deși cu o serie de atribuiri diferite, de către E. 
Panofsky, Early Netherlandish Paintings, Its Origins and 
Character, Cambridge (S.U.A.) 1953. În legătură cu Rogier 
van der Weyden, in afară de E. Panofsky, op. cit, vezi 
H. Beenken, Rogier van der Weyden, München, 1951. 


*? Vezi J. Maquet-Tombu, Les tableaux de justice de 
Rogier van der Weyden à Phôtel de ville de Bruxelles, 
Phoebus, II, 1949, p. 78 $i urm. 


*? In legătură cu Dirk Bouts, vezi W. Schöne, Dieric Bouts 
und seine Schule, Berlin, 1938, şi L. von Baldass Dirk 
Bouts, seine Werkstatt und Schule, Pantheon, XXV, 1940, 
р. 93 й шт. 


4 Hugo van der Goes a fost şi autorul unor pínze pic- 
tate şi, aşa cum a demonstrat F. Н. Taylor, Worcester 
An Gallery Annual, 1936, al unor cartoane de tapiserie 
de o lăţime şi o strălucire extraordinare. Judecata de Apoi 
de la Worcester aparținea unei serii de opt tapiserii repre- 
zentind istoria alegorică а creștinismului. Nu lipsesc anu- 
mite legături cu punerea Їп scenă a misterelor, Ea a fost 
executată cu ocazia nunții lui Carol Temerarul cu Mar- 
gareta de York (1468), ale căror portrete le şi cuprinde. 
Este dat şi numele meşterului vesitor, Philippe. le Mol, cu- 
noscut la Bruxelles în epoca aceea, îi E se + 
datorează şi alte serii celebre, Viaţa Fecioarei de la Madrid, 


Trixm[urile de la Muzeul de arte decorative din Lyon etc. 


Memling, Des Meisters Gemälde, 
(Klassiker der Kunst, XIV), vezi 
Memling, Viena, 1942, si M. J. 
1950. 


*5 [n afará de K. Voll, 
Stuugart şi Leipzig, 1909 

L. von Baldass, Hans 
257 Friedländer, Memling, Amsterdam, 
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*6 Lucrarea fundamentală cu privire la Bosch este aceea 
a lui Ch. de Tolnay, Hieronymus Bosch, Basel, 1937. Publi 
eau mai recente sint enumerate in С. Ring, Hieronymus 
Bosch, Burlington Magazine, XCII, 1950, pp. 28—29, ў 
C. D. Cutler, The Lisbon „Temptation of St. Anthony“ by 
Jerome Bosch, Art Bulletin, XXXIX, 1957, pp. 109—126. 


IV 


Incá o datá, ultima mare gindire a Evului Me- 
diu vine in Germania din Occident. Ea pri- 
meste aici o serie de discipline pe care le im- 
binä cu propriile sale instincte inainte de a da 
la inceputul secolului al XVI-lea magistrala tri- 
nitate Grünewald, Holbein si Dürer. Aceste noi 
lecţii se exercitau pe medii foarte tradiţiona- 
liste, de o vitalitate lentă, slăbită de revoluțiile 
urbane din secolul al XIV-lea. Ele acționau 
brusc, aşa cum a acționat mai tirziu influența 
lui Courbet asupra romantismului languros din 
Düsseldorf, Vechea pictură germană dinainte 
de Van Eyck, în funcţie de diferitele ateliere, 
merge de la violenţă la dulcegărie. În mediile 
ţărăneşti din Nord, în jurul orașelor Soest, 
Dortmund si Münster, în Westfalia ea pâstrea- 
ză un fel de bizantinism rustic. Există mai 
multă ştiinţă, îmbinată cu vehementa dramei 
populare, la pictorii din Hansa, meșterul Ber- 
tram, autorul retablului din Grabow, si mai ales 
la discipolul său Meşterul Francke. Sentimen- 
telor pe care Van der Weyden si Bouts si le 
înfrinează, cápütind astfel mai multă măreție, 
Germania le dà un fast expansiv. Träsätura 
este însă mai sensibilă în sud, la Franconieni, 
prin intermediul influențelor din Boemia $1 
Italia de Sus, de exemplu în retablul de 1а 
Bamberg (1426, München). Dimpotrivă, pe Rin, 
o artă pioasă şi o mistică burgheză care izvo- 
rüste dintr-o interpretare sieneză a viziunilor 
lui Henri Suso, duioasele Fecioare din Köln, 
fetite bine hrünite, trandafirii si pagnice. Serie 
abundentă de figuri al căror tip pare aproape 
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fixat prin frumoasa Veronica de la Muzeul 
Walraf (către 1426), dar pe care Stephan Loch- 
ner, sosit din Konstanz, o înzestrează printr-o 
mai mare plenititudine şi strălucire, cu o notă 
de feminitate mondenă şi cu podoaba unor bu- 
chetele cuminţi. În plin secol al XV-lea, în 
vechiul oraş al orfevrilor se pictează încă pe 
fond de aur. 

Acesta este mediul şi acestea sînt tradiţiile. 
Arta flamandă izbucneşte aici pe neașteptate, 
ca o noutate uimitoare. Persoane particulare 
cumpărau sau comandau diferite opere ale meş- 
terilor din Ţările de Jos dar şederea lui Rogier 
la Kóln, in 1451, adică chiar in anul morţii lui 
Lochner, determină mişcarea cu o remarcabilă 

. Rogier se întoarce de la Roma si pic- 
teazà pentru biserica Sankt Kolumba tripticul 
Regilor Magi. El determină o adevărată şcoală 
din care fac parte Maestrul Vieţii Fecioarei, 
Maestrul Glorificării Fecioarei si multi alţii, 
printre care si acel Maestru al Coboririi de 
pe Cruce, tablou care se află la Luvru, tradu- 
cere în idiomul din Köln, bogat in inflexiuni 
plăcute, a marelui stil statuar al lui Rogier. În 
Franconia, meșteșugul flamand se introduce cu 
mai puţină autoritate şi pe căi secundare. a 
Nürnberg mediocrul Pleydenwurff ne face 5 

tim măreţia şi austeritatea unei arte ma, 
vechi, stilul retablului Tucher. Între SA 
exterior si vechiul fond se păstrează de 0 
mare discordanță. Acordul se produce in Dé 
tul Rinului de Sch cu Mare SE E 

cà el a conto f 

E Au a Van der Weyden, lucru adevärat 
x ile nu se exclud. În 

în măsura în care contrari ° e 
plus, mesterul din Colmar nu este yt copis 
nici un acolit. Arta Türilor de Jos el n-a cu- 
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tal sau scobitá pe fond lemnos, este o caracte- 
ristică hotáritoare a lui. Nu încape îndoială cà 
acesta este domeniul in care Germania, folosind 
atit uneltele fine ale artelor pretioase cit si 
meseria mai rudimentará a vechilor podoabe 
populare, şi-a găsit cea mai energică rigoare. 
Acest vast fenomen de penetratie găseşte un te- 
ren favorabil în mediile deja internationalizate 
ca marile orașe ale conciliilor, Basel si Konstanz. 
Din acesta din urmă venise Lochner să se sta- 
bilească la Kóln. Prima generație olandeză din 
Burgundia, Malouel, frații Broederlam, sculp- 
torii din Champmol erau foarte cunoscuţi aici, 
admirafi și daţi ca exemplu, conform unei tra- 
ditii seculare care unește întotdeauna ţinutu- 
rile transjurane cu cele cisjurane, Vigurosul 
geniu al lui Conrad Wytz se hrânește din 
aceste exemple, dar cu o putere de invenţie si 
o măreție a căror expresie desăvirșită o găsim 
în Pescuitul Miraculos de la Geneva, fragment 
dintr-un mare triptic executat înainte de 1443. 
Aici Evul Mediu se îmbină cu un sentiment 
modern al raporturilor dintre om și natură si 
poate că nici o altă operă nu este mai aproape 
de noi. Fa depășește orice definiţie bazată pe 
un total sau un complex de influenţe, ca de 
altfel opera tirolezului Michael Pacher, sculp- 
tor de imagini în lemn, arhitect si pictor de 
retable, influentat de pictura din Padova dar 
nu italienizat. 

Pacher nu este un izolat in tara lui si nici 
in regiunile invecinate care de un secol produ- 
seseră mari artisti in care se regăsesc cu © 
calitate adeseori personalä diferitele stadii ale 
picturii de la sfirşitul Evului Mediu. Prin far- 
mecul si strälucirea unei culturi rafinate Praga 
si Boemia au dominat la inceput aceste medii. 
Poate cá nicăieri înaltă parte lecţiile Sienei si 
ale Parisului nu fuseseră mai bine înţelese si 
mai ales mai bine asimilate si într-un mod mai 
original. Dovadă stau marile cicluri de fresce 
profane dar încîntătorul panou de mici dimen- 
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fi de ajuns pentru a reda nota de mare rafina- 
ment a acestei civilizații în unitatea „stilului 
internaţional“. Chiar şi în Austria, dar cu alte 
mjiloace, se regăseşte o sonoritate analogă la 
maestrul de la Heiligenkreuz şi chiar mai tir- 
ziu, între 1420 si 1440, la maestrul abației 
Sankt Lambert, al cărui tablou Victoria lui Lu- 
dovic de Ungaria asupra bulgarilor (Graz) este 
urmarea firească a tablourilor de război sau de 
vinätori feerice care au incintat secolul al 
XIV-lea. Mai trece o generaţie si, către 1470, 
maestrul abatiei Scotienilor desfăşoară, in fun- 
dalul lucrárii Fuga in Egipt, un peisaj urias, 
scäldat de aer, o vedere a Vienei multipli si 
microscopicá, asemeni unui fundal de „Van 
Eyck. Dar nici exemplul flamanzilor, nici as- 
cendentul lui Mantegna nu-l explică pe Michael 
Pacher (cunoscute ca meşter în 1467, mort în 
1498), nici seva rustică imbinată cu ştiinţa lui 
profundă. Un prelat asasinat, întins pe o targă 
rudimentară şi acoperit cu lintoliul morţilor, 
este înconjurat de cler într-o catedrală care nu 
e un model de orfevrerie ci un edificiu con- 
struit de mină de muncitor și al cărei portal 
lasă să se zărească inceputul unei strädufe. 
Cadavrul este văzut din spate spre față, în- 
tr-un raccourci care nu alterează proporţiile 
frumosului chip adormit. În felul acesta Ee 
cepe Pacher Inmormintarea lui Thomas GE ce 
(Viena), pictind de altfel şi asasinarea aces un 
Totul este puternic $i concret. Carnea i ji 
ee 
solid cu n . А 
kemmer) isi recucerește aici ampon LE 
autoritatea. Pacher face parte din același ee 
al märetiei ca $i Conrad Witz, dar cu o i e 
xiune meridionalä care devine și mai Ж 
bilä їп operele atelierului sáu, ca episoadele din 
Viata Sfintului Laurenfiu (Viena). I e 
Care sint deci trásáturile constante ale acestei 
i influenfatá rind pe rind de 
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trăsături atit de uşor de recunoscut? Poate 
că acea nevoie de intensitate expresivă, acea 
fiziognomonie teatrală pentru care sculptura reli- 
gioasă stă mărturie încă din secolul al XIII-lea. 
Nu mai este vorba de reculegerea împăcată a 
lui Van Eyck пісі de ardoarea înfrînată a lui 
Van der Weyden ci de o exigen(à mai exte- 
rioară care nu este lipsită nici de forță şi 
nici de frumuseţe. Această exigentä îl face pe 
Conrad Wytz să folosească tonuri saturate, de 
o bogăţie nemaiintilnità si să dea pină si nuan- 
telor de alb luxoasa autoritate a unei culori 
strălucitoare; dar această trăsătură nu aparține 
propriu-zis acestui mare pictor: o regăsim chiar 
şi la meşterii dunăreni. Ea rămine poate un 
caracter fundamental al picturii din Germania, 
care păstrează încă această tendinţă de a sa- 
tura şi de a vitrifica. Este vorba de aceeaşi 
exigentà care minuieşte cu o rigoare inflexibilä 
unealta gravorului german în căutarea lui ana- 
litică cu privire la geografia formelor vii. Dü- 
rer păstrează această virulență. Chiar înaintea 
lui, ea determină seva înflăcărată care străbate 
vegetatiile heraldice din secolul al XV-lea ger- 
man în capricioasele lor rămurisme de fero- 
nerie, în paratele stufoase ale caligramelor şi 
chiar în viguroasa imagine a corpului uman, 
robust clădit şi puternic articulat. 

Astfel, chiar în momentul cînd influenţa 
unui stil se extinde în mod autoritar şi se ma- 
nifestă unitar, apare totodată un fel de temă 
pe care se exercită diversitatea familiilor de spi- 
rite. Nu se intimplase oare acelaşi lucru în arta 
secolului al XIV-lea, care prezintă pretutindeni 
componente analoge dar cu infinite variante de 
dozare şi inflexiune? Această diferențiere este 
tot atit de remarcabilă ca şi ardoarea cu care 
sînt acceptate noile forme, determinind la rîn- 
dul lor o serie de consecinţe. Fenomenul este 
mai rapid si are o intensitate mult mai varia- 
bilă decît viața limbilor, iar rolul reacției in- 
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neglijat. Studiind răspinairea picturii sieneze 
in Spania si mai ales in Catalonia, Aragón si 
Regatul Valenciei am gàsi numeroase probe 
pentru ceea ce provizoriu s-ar putea numi pu- 
terea idiomaticà a formelor importate. Ele au 
accent si întorsături asemeni călătorului străin 
care se stabileşte într-o {ага îndepărtată. Opera 
cea mai „sieneză“ din Muzeul catalan din Vich 
am putea-o oare agăța pur şi simplu într-o sală 
a muzeului din Siena? Ferrer Bassa, Luis Bor- 
rassé, Jaume şi Pere Serra, pictori ai „Fecioa- 
relor alăptind“, pictori de retabluri bogate în 
episoade nu sînt pur si simplu elevi provinciali 
ai unei discipline magistrale. Limba lor este de- 
pozitara unui instinct şi a unei culturi proprii. 
În acest mic mediu foarte viu influenţa fla- 
mandă acționează la început prin soc părînd 
că trebuie să şteargă tot ceea ce o precedase, 
începînd cu acea pastisä mult timp lăudată, Re- 
tablul Fecioarei Consilierilor, de Luis Dalmau. 
Dar Jaume Huguet, unul din cei mai mari $i 
mai deosebiți artisti ai epocii, o combină, în 
studiul figurilor tratate ca nişte portrete, cu 
larga lor semnificaţie monumentală şi cu fideli- 
tatea față de folosirea килиш, adicä си о соп- 
ceptie decorativä a spatiului. e { 
Gees lui Van den Weyden la Kóln et 
orientat pe pictorii Germaniei pe căi noi. ci 
toria lui Jan van Eyck la Lisabona (1427— 2 
a făcut cunoscută Spaniei arta "Țărilor de Jos. 
Cina este vorba de oameni de RER He 
tantä ascendentul prezenţei este О orfä a 
ricä. În Portugalia, Van Eyck a pictat portre- 
Sei = ii i Juan I. A lucrat de- 
tul Doñei Isabel fiica lui E 
х : in Castilia: Muzeul Prado păstrează o 
Sigur și în —— (nia Vieţii pe care ar fi exe- 
EE кеса 1а din Palencia. De atunci 
cutat-o pentru catedrala Gin Fat insulis 
z dă se răspin este in penins 
maniera flaman зане care îi dovedeşte valoa- 
COTÉES де un Van den Weyden ac- 
rea universa Z ndul lui prin tripticul de la 
DUET YVES astăzi la Berlin. Tablourile 
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flamande abundă în inventarul bogatei colecţii 
a regilor catolici, flamanzi din Flandra sau his- 
pano-flamanzi. Chiar și în Andalucia, cu Juan 
Nuñez, dar în primul rind în Castilia, Nicolas 
de Leén, Jorge el Inglés și mai ales cu maestrul 
din Salamanca, Gallego, forma definită la Bru- 
ges şi Tournai pentru o anumită poetică a gin- 
dirii și o anumită artă de a trăi devine fami- 
liară și firească pentru gazdele din vechile pa- 
late mudéjar $i pentru pictorii lor. Ce acord 
spiritual găseau ei între această limbă, atit de 
bogată în evidente și secrete, si propriile lor 
exigente, în afara unui exotism la modă, a far- 
mecului execuţiei miraculoase si a profundei 
frumuseți a unei materii capabile să fie in ace- 
lași timp smalţ, carne, blană gi catifea? Poate 
atracția exercitată de marea reverie irealistä, 
mai ales durerea Domnului şi a Maicii Dom- 
nului, care niciodată n-a fost mai emoţionantă, 
şi în sfirgit acel fel de tensiune superioară care 
se opune facilitätilor tandre si elegantei efu- 
ziuni a Italiei. S-ar crede că putem înţelege 
acest acord la Pedro Berruguete care a hispa- 
nizat această manieră, exagerind-o poate, prin- 
tr-un exces de rigoare și printr-un fel de cru- 
zime ascuţită imbinatä cu arhitectura inflexi- 
bilă şi cu umbrele sale rogcate. Totuşi nu el 
este acela care în atelierul din Avila a dat ca- 
podopera picturii gotice din aceste {агі сі, cu o 
generaţie mal tirziu, lusitanul Nuño Gonçalves, 
pictorul lui Alfonso al V-lea în 1450, prin acel 
Retablu al Sfîntului Vicente (Lisabona), operă 
іса din comun printr-o iconografie pasionată 
şi romanescă, prin sfintele aventuri ale unui 
print captiv și ale unei dinastii în luptă cu 
Africa precum gi prin acele mari figuri ciudate, 
de-o frumuseţe nepieritoare, De la gurile flu- 
viului Schelde pină la estuarul riului Tajo, 
Occidentul își fixează o dată pentru totdeauna 
inrudirile şi diversitütile morale într-un stil 
somptuos, sever şi profund, 


PAS care surprinde 
tonte aspectele vieţii, 


H 


SN.  — — LC 
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Oare acest stil a dominat pretutindeni? A inlo- 
cuit definitiv traditiile vechi in acele medii care 
odinioară dădeau si răspindeau o definiţie ecu- 
menică a gindirii occidentale? Arta lui Van der 
Weyden nu se află ea însăși la confluența între 
arta pictorilor francezi şi pictura lui Van Eyck? 
Desigur Bărbatul cu paharul de vin este fratele 
geamăn al Bărbatului cu garoafa. În orașele din 
Nord, la Amiens, Valenciennes, patria lui Beau- 
neveau $i a lui Campin iar mai tirziu a enigma- 
ticului Simon Marmilon!, adică în vecinătatea 
imediată a marilor ateliere din Țările de Jos, 
acțiunea acestora din urmă este directă și pro- 
fundă. Mai bine-zis este ne d acelasi spirit 
si de aceeasi une. La rîndul ei Burgundia 
este un tinut ja de pe vremea lui Jean 
de Beaumetz, Malouel si Bellechose. Este firesc 
са ea să räminä mult timp legată de lecţiile 
meșterilor din Nord chiar atunci cînd în cea 
de-a doua jumătate a secolului al XV-lea pri- 
meste gi alte influențe — poate aceea a lui 
Conrad Wytz — dar pe fondul marii tradiţii 
a lui Van der Weyden, în picturile murale de 
la Beaune si Autun si In tapiseriile Istoriei 
Fecioarei desenate de Pierre Spicre. Mai există 
insă si alte focare, vechi $1 noi, Parisul unde 
s-au făcut atitea experiențe, Loara lui Carol al 
VII-lea şi a lui Ludovic al XI-lea, nouă axă a 
vieții franceze, Anjou-ul de pe vremea regelui 
René, vastul Sud care se întinde di o Dis 
talonia cu acel mare orag al pictorilor 
pee ik Avignon. Parisul îşi păstrează 
importanța în ciuda vitalitätii sale slăbite de 
război. Îşi păstrează acel echilibru rafinat între 
forte diferite, puse la punct și filtrate de un 
gust exigent si de moderafia urbanităţii, Într-o 
perioadă în care stilul „flamand nu era desă- 
virsit încă, el s-a alcătuit parţial treptat în acest 
mediu regal printr-o serie de căutări succesive 
si prin acorduri delicate cu tradiţia Parisului, 
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de miniatură de la Heures de Bedfort pină la 
anumite pagini ale mesterului Francois. Obsesia 
determinismului geografic sí a peisajului din 
Turingia o regásim fárá nicí o greutate chiar 
la Fouquet. În acest mare secol romantic ea 
este un semn nu de regresie ci de spirit de 
măsură, de analiză fină și de impácare morală. 
Un filtru foarte riguros, ţesut de-a lungul 
secolelor nu lasă să treacă orice. 


Ne vom da mai bine seama de acest lucru 
comparind influența fraților Limbourg ‘asupra 
acestor mesteri cu ceea ce devine ea in Vest, 
la pictorul manuscrisului Heures de Rohan 
(Paris, Biblioteca Naţională)?. S-ar spune сй 
acest geniu abrupt izvorăște din adincul Evului 
Mediu și că printr-un fenomen de trezire la 
viață, comun poate oricărei perioade extreme 
a unui mare ciclu istoric, reînvie dintr-o dată 
viziunile apocaliptice amestecate cu obsesiile 
tragice ale secolului. Realismul sí irealismul se 
ciocnesc în arta lui cu o putere nemaiintilnită, 
realism de visător care tinde spre dimensiunile 
uriașe şi îi dă nu numai lui Dumnezeu dar $i 
păstorului adormit din Vestirea Păstorilor pro- 
porţii colosale. În fața judecătorului, mortul 
este un cadavru îngust, feapän si gol, alungit 
printre oseminte in faţa unui înfricoșător spă- 
tar, care este Cel Vechi de Ani si totodată un 
Hristos al Milei. Această figură extraordinară 
prezidează Judecata de Apoi în care îngerii 
smulg corpurile slabe şi palide ale celor inviati 
dintr-un infricogátor pămînt de cimitir. In 
Coborirea de pe Cruce Fecioara pare frintä in 
două în braţele Sfîntului Ioan, suspendată parcă 
deasupra Fiului înainte de a se präbusi, iar 
chipul uriaş al Tatălui Veşnic contemplă scena. 
Această artă ciudată care pare să confunde 
ordinea epocilor este totuși creată cu puţini 
ani înaintea echilibrului paşnic şi rafinat al lui 
Jean Fouquet ca si a delicatelor căutări de 
lumină şi a sensibilităţii curtenitoare şi mon- 
dene a meșterului care a pictat pentru regele 
René miniaturile din Coeur d'amour épris °. 


266 


(Viena). Desigur aceste epoci se caracterizează 
prin această tendinţă, favorizată de eclectismul 
gusturilor şi de contactele neaşteptate, de a 
elibera marile forte originale care unesc în ele 
contrariile. 


Sudul Franţei ne oferă mai multe exemple 
în acest sens. El este o provincie, are o tradiţie 
dar ca orice mediu viu este și un loc de întil- 
niri. Acea Pietă din Villeneuve-lès-Avignon 
este flamandă, dacă vreţi, prin portretul dona- 
torului, pre-eyckeană prin fondul de aur, dar 
figura Magdalenei si cadavrul lui Cristos, puter- 
nic arcuit în spate, într-o rigiditate funebrá 
care dá un accent patetic elegantei formei, nu 
au nici o legáturá cu arta scolilor septentrionale 
sau cu arta italiană. În aceeaşi regiune, între 
Aachen şi Avignon lucrează pictori foarte 
diferiți ca Enguerrand Charonton, din dioceza 
Laon, maestrul Magdalenei din Aachen si Nico- 
las Froment din Uzès 4. Un fapt sigur este acela 
că au renunțat la invätämintele Sienei si că, 
în diferite moduri ei suferă tot timpul, mai 
mult sau mai putin, influența manierei fla- 
mande, rămînînd însă credincioşi unei tradiții 
vechi, în primul rind Charonton în acea Încu- 
nunare a Fecioarei din 1453, alcătuită tot ca un 
timpan dar nu după tipul iconografic fixat la 
Senlis şi modificat la Notre-Dame din Paris ci 
printr-o distribuţie a volumelor și figurilor care 
tine de ordinea monumentală 5. Se poate chiar 
afirma că concepția lui este de fapt romanică 
şi nu gotică, aceasta nefiind trăsătura cea mai 
nei opere care RE 

judat ceea ce am Spus despre ,,reinvie- 
Gen) de la sfirsitul Evului Mediu. Pei- 
sajul cel lung al Răstignirii pe care este asezat 
te un 4 
FEH asezati exact simetric si chiar 
superpozabili prin indoire, formeazá prin strinsa 
lor unire cu Maria, plasatá la míjloc, un triplu 
personaj cuprins ín ornamentul amplei mantii 
a Fecioarei. De-0 parte $i de alta ingerii, sfinţii 
267 şi cei aleşi se supun regulei ierarhice a propor- 
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{iilor care de la lintou la timpan și de la cadru 
la partea centrală face să crească sau să scadă 
talia personajelor. Exemplu care încă n-a fost 
bine înţeles pentru reînvierea procedeelor vechi 
de atitea ori verificate în bisericile din secolul 
al XII-lea. Se îmbogățește astfel seria de ,,pic- 
tori de timpane“ francezi printr-o întoarcere 
în urmă care depășește stadiul gotic al Jude- 
cätii de Apoi din Beaune. Începe astfel să se 
definească în ochii noștri o stirpe de meşteri 
legaţi de sculptorii de biserici si care päs- 
trează în panourile lor regulile compozițiilor 
arhitecturale, Pictorului Roger din Tournai, lui 
Enguerrand Charonton trebuie să li-l adăugăm 
pe Fouquet dar din cu totul alte motive. 


О analiză rapidă a lui Fouquet, pictor al 
lui Carol al VII-lea și a lui Ludovic al XI-lea, 
născut la Tours în jurul anului 1420, scoate de 
obicei în evidenţă farmecul artei sale, echilibrul 
și simțul de măsură specific ținuturilor Loarei 
care vor deveni din ce în ce mai mult, între 
regiunea din Nord și regiunea Meridională, un 
focar activ al civilizaţiei franceze; talentul lui 
ar reprezenta împreună cu acela al sculptoru- 
lui Michel Colombe ceea ce s-a numit „destin- 
derea“ franceză după violențele şi convulsiile 
de la sfîrşitul Evului Mediu. Îl cunoaștem din 
socotelile financiare regale, din mărturiile con- 
temporanilor, din miniaturile indiscutabile ale 
cărții Antiquités judaiques si din multe alte 
opere care-i pot fi atribuite cu siguranță. Les 
Heures d'Etienne Chevalier, pästrate la Chantil- 
ly lasă in această privinţă putin loc incertitu- 
dinii. A cälätorit in Italia, unde portretul fácut 

Papei Eugen al IV-lea i-a adus o mare faimä 

In oraşul său natal a fost un fel de suprainten- 

dent al artelor, expert si cunoscut in orice teh- 

nică. Arta lui este modernă prin ştiinţa profun- 
dá a formelor vii, prin poezia subtilà a peisa- 
jului si prin exactitatea acestuia, prin sensul 
märetiilor istoriei. Dar el aparține in primul 
rind Evului Mediu francez nu numai prin mis- 
tica sa si prin iconografia Paradisului alcătuit 
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ca un portal de biserică din arhivolte de aleşi 
si serafimi, nu numai prin acordul cu teatrul și 
prin imaginea vie a misterului Sfintei Apolline 
ci şi prin legăturile care-l leagă direct de sculp- 
tura monumentală în marile sale portrete, pic- 
tate cu o austeritate care la început surprinde, 
mai ales dacă te gindeşti la farmecul de inven- 
tie şi la calitatea sensibilă a miniaturilor sale. 
Fie că e vorba de Carol al VII-lea, Etienne 
Chevalier, Guillaume Jouvenel des Ursins sau 
de Fecioara înfățișată sub chipul lui Agnes 
Sorel, el interpretează figura ca un solid în 
spaţiu, ca un bloc de piatră colorat de un ton 
palid de carne şi o instalează în spațiu în toată 
vastitatea ei. El mărește omul în sensul că îl 
înfăţişează in deplinătatea lui. În timp ce Van 
Eyck cercetează cu răbdare detaliul analizei 
şi-şi urmează căutările pe particularitatea dese- 
nului si a jocului valorilor, pină la dimensiu- 
nile infinitezimale ale substanţei vii, prezen- 
tindu-si modelul in asa fel incit scoate în cata 
dent întreaga intensitate а studiului, san 
Fouquet isi construieste portretele {п үз ume 
ample, planuri simple, trecînd uşor de la Sai 
ia altul. Această vigoare, acest so tes 
sint specifice sculpturii franceze din ate 5:06 
regale de la sfirsitul secolului al XIV-lea. Fo 
quet le-a valorificat mostenirea. š Së rr 
nt ceea се est dir DN 
a -ofundă a acestei mari $ : 
Kees al XV-lea — calitatea Ke 
tală. Ea ne îngăduie să deosebim cu un Ee 
spiritul formei si uimitoarea constan Ee 
tradiții. A pe mulțumi să dozäm, GE 
influenţele flamande si E 18р Be 
însemna să neglijám acest aspect. arie: ne 
foarte importante Ges ETT cele- 
cu titlul de aportur! exotice. Si ani eh 
nt fenomene secundare Ja mesterii fra 
ue = rimul rind trebuie sá ne amintim de 
ENN e ce pămînt s-au născut; este vorba 
ds E mai abundent in monumente ín 
geas si în îndelungate dinastii de sculp- 
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tori. La prima vedere s-ar putea crede cà maes- 
trul din Moulins, in amurgul secolului, nu ES 
supune acestei reguli. Dar figurile Nasterii din 
Autun Sint din aceeasi rasä si au aceeasi den- 
sitate ca si sfinfii de sub porticuri; Fecioara 
din catedrala din Moulins are structura unei 
teofanii cu îngerii din ecoansoane?. Bourdichon, 
continuatorul lui Fouquet, este subtil dar solid 
iar blindetile modeleului sáu nu sínt posibile 
decit pe volume rezistente, bine asezate, ample. 
În amurgul Evului Mediu, la începutul seco- 
lului al XVI-lea și chiar mai tirziu Evul Mediu 
se păstrează în ceea ce are el mai îndrăzneț. 
Arta franceză îi va păstra privilegiul funda- 


mental de-a lungul experienţelor sale cele mai 
îndrăznețe. 


NOTE, Sluter şi Van Eyck. V. 


1 H aflăm pe Marmion la Amiens între 1449 gi 1454 şi 
la Valenciennes în 1458. A executat o сапе de Heures 
pentru Filip cel Dun între 1467 şi 1470. A murit în 1489. 
Opera tip după care se ghidează atribuirile este Viaţa sfin- 
tului Bertin (Berlin şi Londra), executată cu siguranță de 
către el, între 1454 şi 1459, pentru abatele Guillaume Fil- 
lastre, care i-a comandat picturile la Valenciennes, unde 
Marmion era cel mai bun pictor. În legătură cu această 
probabilitate, s-au grupat un anumit număr de panouri, 
Descoperirea adevăratei Cruci, de la Luvru, Răstignirea și 
Sfintul Hieronymus, din colecţia Johnson (Filadelfia), Cris- 
tos al milei, de la Strasbourg, precum si o serie de manu- 
scrise ca Pontificalul de la Sens, Cartea celor șapte virste 
ale lumii, Floarea poveştilor, toate trei la Bruxelles ete. Vezi 
T. Winckler, Simon Marmion als Miniaturmaler, Jahrbuch 
der K. Preuss, Kunstsammlungen, 1913; E. Michel, A propos 
de Simon Marmion, Gazette des Beaux-Arts, 1927. 


2 După P. Durrieu, Revue de l'Art, 1912, meşterul care 
a executat Les Heures de Roban este într-adevăr un pro- 
vincial. Pentru A. Heimann, Städel Jahrbuch, 1932, care 
face de altfel deosebirea între Opera lui proprie si œa a 270 DA 


atelierului său, a grup este parizian şi trebuie pus in 
legătură cu arta cărții Les Heures de Boucicaut şi cu cea a 
fraților Limbourg. Activitatea acestui meşter se plasează între 
1415 şi 1450. M. Meis, Gazette des Beaux-Arts, 1935, îi 
recunoaşte maniera într-un desen de la muzeul din Bruns- 
wick, studiat deja de P. Lavallée, Le dessin français du 
XIII ан NVésiècle. Paris, 1930: acelaşi stil prelung al figu- 
rilor, acelaşi sentiment patetic. * În legătură cu acest meş- 
ter, trebuie să mai adăugăm astăzi următoarele lucrări: 
J. Porcher, Les Grandes Heures de Rohan (Colecţia Les tré- 
sors de la peinture française, I, 7), Geneva, 1943; Two Afo- 
dels for tbe „Heures de Rohan“, Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes, VII, 1945, pp. 1—6, si The Rohan 
Book of Hours, Londra, 1959; E. Panofsky, The de Buz 
Book oj Hours, a New Manuscript from the Workshop o| 
the Grandes Heures de Roban, Harvard Library Bulletin, 
HHI, 1949, p. 163 şi urm. Astăzi Maestrului Orelor lui 
Rohan i se atribuie şi o pictură de la muzeul din Laon; 
vezi С. Ring. A Century of French Painting 1400—1500, 
Londra, 1949, Nr. 89, pp. 41—42. 


*3 Vezi E. Trenkler, Das Livre du Cuer d'Amours Espris 
des Herzog Rent von Anjou, Viena, 1946. 


4 Nicolas Froment este cunoscut prin două triptice, unul 
la Muzeul Uffizi, semnat si datat 1461, a cărui parte cen- 
tralá reprezintă Invierea lui Lazăr, celălalt de la catedrala 
din Aix, Cringul în flăcări (1475—1476). Regele René şi 
sopa sa, Jeanne de Laval, sint pictați pe voleți, — René 
de Anjou, conte de Provence, rege al Siciliei, d însuşi pic- 
tor, este un exemplu pentru eclectismul gustului la marii 
amatori de artă ai vremii. Conform unei însemnări a dui 
Jean Robertet, Van der Weyden şi Perugino s-ar fi numărat 
lui rege al Siciliei” („feu roi de Si- 


rintre pictorii „fostul À d à 
ë р cări, vezi E. Harris, 


cile“). * In legătură cu Cringul ín На 


Mary in tbe Burning Bush: Nicolas Froment's triptich at 
Aix-en-Provence, Journal of the Warburg Institute, I, 1938, 
pp. 281—286. 


*5 Aceastä picturá celebrá a fácut obiectul unei mono- 


grafii a lui C. Sterling, Le Couronnement de la Vierge par 
Enguerrand Quarton, Paris, 1939. 
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© Reconstituirea operei lui Fouquet se bazează pe o însem- 
nare 2 lui Francois Robertet, care îl desemnează ca autorul 
unsprezece miniaturi care decorează un 
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3 
ul din manuscrisele 
Antiquités judaïques, început pentru Jean de Berry de că- 
tre un meșter din atelierul fraţilor Limbourg (Bibliothèque 
Nationale, ms. fr. 247). Pe de altă parte ştim că a pictat | 
tablouri pentru ordinul Saint-Michel, iar Bibliothèque Natio- de Moulins, Moulins, 1946. Recent a apărut o monografie a | 
nale posedá unul din exemplarele statului ordinului cu o fra- lui M. Holler d'Istria, Paris, 1961. | 
moasă miniatură care-l înfăţişează pe Ludovic al XI-lea pre- А 
zidind o intrunire a demnitarilor (ms. ff. 19819). Un me- 
dalion de email, cu portretul și numele său (Luvru), făcea 
parte dintr-un diptic, care se afla odinioară la catedrala 
Notre-Dame din Melun, înfăţișindu-l pe unul din volet pe 
Cavalerul Etienne în rugăciune, însoțit de {йиш patron 
(Berlin), și pe “celălalt Fecioara cu Pruncul (Berlin). Strinsé 
asemănări de stil permit gruparea in jurul acestor panouri 
a tablourilor Guillaume Jouvenel des Ursins şi Carol al 
Vil-lea, de la Luvru. Cavalerul Etienne înfățișat în Les 
Heures apartinindu-i acestui senior (Chantilly) este realizar 
de aceeași mînă ca şi Cavalerul Etienne de la Berlin, jar 
miniaturile din acest manuscris sint înrudite cu cele din 
Antiquités judaïques, precum şi cu cele ale exemplarului din 
Boccaccio de la München sau din Grandes Chroniques de 
France (Bibliothèque Nationale, ms. fr. 6465) etc. Numele 
lui Fouquet revine nu numai o dată în socotelile financiare, 
L-am întîlnit purtat de cîţiva pictori din Anjou într-o epocă 
mai veche. Călătoria în Italia şi portretul (pierdut) lui 
Eugen al IV-lea ne sînt cunoscute datorită lui Filarête și 
Vasari, Un act încheiat la Tours în 1481 vorbeşte despre 
văduva pictorului. Cu privire la arta lui Fouquet, în afa- 
ră de lucrările contelui P, Durieu, menţionate în bibliografie, 
vezi studiul nostru, Le style monumental dans l'art de Jean 
Fouquet, Gazette des Beaux-Arts, 1936, * Din 1938, două 
monografii i-au fost consacrate lui Fouquet: K. G. Peris 
Jean Fouquet, Paris si Londra, 1940, si P. Wescher, 
Jean Fouquet und seine Zeit, Basel, 1945. Vezi de as 
menea cele două importante articole ale lui O. Picht, Jean 


Fouquet, A Study of bis Style, Journal of the Warburg and 
Courtauld Institutes, IV, 1940—1941, p. S5 


r de vitralii şi in 


| 

°7 Maestrel din Moulins eri un $ | 

acelaşi timp pictor pe lemn. Poate fi identificat in persoana | 

imi Jean Prévost, mai numit şi Jean le Peintre sau Jean le | 
Vernier, a cărui carieră poate fi urmărită de la Lyon la 
Moulins, unde a venit in 1498. Vezi P. Durieux, Les Maîtres 


я urm. я 
J. White, Developments in Renaissance Perspective, 1, ibid, 
NII, 1949, p. 58 si urm, mai ales pp. 61—67. DO 


1. EVUL MEDIU 
IN RENAȘTEREA ITALIANĂ 


1 


Se pare cá am epuizat un ciclu istoric, că Ita- 
lia nu ne mai aparţine și că dacă am începe 
să-i studiem prima jumătate a secolului al 
XV-lea am intra într-o altă epocă şi într-o 
lume nouă. Adevărul este că noțiunea de Re- 
naștere, chiar dacă a devenit mai istorică prin 
analiza fenomenelor de tranziţie, apasă încă 
asupra noastră cu valoare absolută. Poate că 
critica din secolele al XVII-lea si al XVIII-lea 
vedea mai exact lucrurile atunci cind declara 
„gotice“ formele anterioare lui Rafael. Citeva 
observaţii preliminare ne vor ajuta să stabilim 
acei cincizeci de ani de civilizaţie italiană care 
sînt socotiți printre marile epoci ale istoriei 
omului dar care n-ar putea fi izolați fără să 
se comită o eroare fundamentală. Dacă Evul 
Mediu italian este deja atins de ceea ce se 
numeşte spiritul Renaşterii, Renașterea ita- 
liană la începuturile sale este în esenţă un 
fapt medieval. Italia din secolele al XIII-lea 
şi al XIV-lea trăiește cu plenitudine gindirea 
gotică şi cu neliniște gindirea romană. Una îi 
dă un stil, adică o formă a vieţii şi o formă а 
spiritului, cealaltă îi inspiră o anumită nostal- 
gie care nu-şi găseşte forma decit în mod ex- 
ceptional. Prima este stingace in arhitecturá 
dar înalţă trei figuri de oameni care au sem- 
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nificatie universală şi anume sfintul Francisc, 


Dante şi Giotto. Cea de-a doua îşi găseşte une-. 


ori momentul, modelul si artistul care să o 
concretizeze, Cavallini, Nicolă Pisano. Capua 
imperială nu este decit un episod: poate că în 
vechea Romă a lui Cavallini, oraşul marii tra- 
ditii pontificale, dacă n-ar fi avut loc exilul 
de la Avignon, s-ar fi copt mai repede acest 
vis deschis către viaja reală si puternică a 
artei, dar nu s-a întîmplat asa. Multă vreme, 
pentru măreția artei italiene „romantica“ Re- 
naşterii a păstrat dacă se poate spune aşa 
o calitate pur tonală, capabilă de a colora 
un stil şi de a-i imprima un anumit accent 
dar nu de a-l apleca în fafa formulelor 
imitatiei. 

Este adevärat cä nu era vorba numai de 
o anumitä nostalgie ci si de o ardoare, intr-un 
sens mai general, care depășea orizontul uma- 
nismului si care in timpul primei jumătăţi a 
secolului al XV-lea a lucrat într-un ritm ad- 
mirabil la tot felul de reinnoiri. Dar Italia 
trăieşte în pas cu Europa şi urmează, cu oare- 
care încetineală, aceeași curbă a timpului; 
această „reînviere“, această activitate nu sînt 
fenomene specific italiene. În aceeași epocă 
atelierele burgunde şi flamande ofereau exem- 


ple în acest sens a căror importanță am stu- 
este anterior lui Donatello. 


4 à pe constructorii spatiului 
Mes = EREE Istoria arhitecturii 


i creează materia picturii. i c 
poem nu este istori ăbușiri ci 
a unei profuziuni de o formă debordantá de 
vitalitate. Dacá este adevärat cá aceasta are 
la bazä o serie de deviatii $ 
i din chiar aceste 
sconti TO Seng prodigalitate de efecte. În 
] acord în mele 
ţii şi viața şi pasiunile oame- 
tilor și interesul orașelor pen- 
e o caracteristică Co- 
Jizaţii а Occidentului în a- 
dovedesc Carol al 
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V-lea, Jean de Berry, ducii de Burgundia, ce- 
tätile flamande si cele din Germania, Bruges 
Gand, Tournai, Colmar, Basel si Nürnberg. ` ` 
Istoricii Renașterii s-au străduit să pună în 
lumină tocmai această trăsătură eternă a vieții 
italiene, aspectul ei mediteranean, aptitudinea 
la fericire care capătă atunci un fel de forță 
expansivă şi care dezvăluindu-se treptat în di- 
feritele figuri ale vieții, le umple de un senti- 
ment nou, de bucurie și de o fericită acceptare 
a destinului pe care Evul Mediu n-ar fi cunos- 
cut-o. Dar oare Evul Mediu în Occident, dacă-l 
studiem în Franţa, în iconografia și spiritul 
catedralelor, nu ne arată armonia unui opti- 
mism creștin care gi el acceptă și se bucură? 
Vasta imagine a vieţii pe care ne-o propun 
catedralele respiră nu groaza de lumea de 
dincolo, ci seninătatea muncilor implinite cu 
bucurie, deplina posesiune a destinelor omului 
iar prin zimbetul îngerilor de la Reims ne im- 
pärtäsesc un mesaj bucuros de tinereţe, Oare 
dovedesc ele mai puţină curiozitate pentru 
lucrurile pămîntului și minunile naturii decit 
Italia secolului al XV-lea, iar acest sentiment 
al miraculosului creaţiei, în toate gradele si sub 
toate formele, această dorinţă de a pune stäpinire 
pe toate ascunzisurile si de-al primi fără excep- 
tie nici reticentá nu este unul din caracterele e- 
sen(iale ale artei Evului Mediu? Italia se trezește 
tîrziu la această pasiune enciclopedică pentru 
toate puterile si chipurile vieţii, oamenii, ani- 
malele și plantele, iar secolul al XIII-lea fran- 
cez, acordind figurii umane un loc si un rol 
preponderent in aceste ierarhii naturale, de- 
finise deja cu vigoare un umanism mai larg $i 
mai cuprinzător decit acela care se putea naște 
din lectura textelor şi copia mormintelor. S-ar 
comite o gravă eroare dacă l-am interpreta pe 
Villard de Honnecourt în căutările sale cu pri- 
vire la ordinea canonică a formelor si in mul- 
tiplele aspecte ale curiozitätilor sale ca un sim- 
plu precursor, o anticipare a Renasterii: ni- 


meni n-a fost vreodată mai energic reprezen- 27*: 


tant al epocii sale. Se poate spune dimpotrivà 
cà in această privinţă Italia a fost măreaţă si 
lentă totodată: gindirea lui Pisanello şi, în mai 
mare măsură, gindirea lui Da Vinci aparțin 
Evului Mediu. 


II 


Ar fi o iluzie sä credem cà secolul al XV-lea 
se leagä de cel de-al XIV-lea printr-un fel de 
articulaţie si, după citiva meșteri de „tranziţie“, 
Gentile da Fabriano, Masolino da Panicale, Pi- 
sanello, pictura din Umbria, de la Florenţa si 
în Italia de Nord urmează de acum încolo ca- 
a noutätii pe care înaintează ek 

ve. De fapt mesteri profun 

SE à si formele Evului Mediu per- 
de inovatori, ale căror căutări nu 

de altfel iar acestia din urmä la rin- 

scufundä in trecut printr-un intreg. 

geniului lor". Pisanello din Verona, 

vor de medalii, una din figurile cele 

mai wo si mai aträgätoare ale unei epoci 
care are multe asemenea figuri, este fără in- 
doială cel mai mare poet al acestei vaste re- 
Е саге parcurge sfirsitul Evului Mediu din 
m poate cá i-a cunoscut CARES E 

urile d neau din Fra 

[es n Leeër Nord pin Lombardia 
redispus la aceasta mai ales prin 

lul marelui Altichiero şi ir ni geniu 

exemp 1 lui; de aici prestigiile picturilor sa 

EEE A REK consacrate legendei cava- 
деа Sant ului Gheorghe $i а prințesei de 
se desfășoară într-un peisaj 
Р romantice. Desenele din cu- 
t admirabila márturie a 

e la minunile formei ani- 

ne surprinse in scrii- 

ui si a siluetei, în. 

nurilor, şi într-un. 
diversitatea amplasării dă pentru 


legerea 
unei cău 
male si ale fo 
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acelasi obiect uimitoarea diversi i 
Costumele de curte M CAT 3 ig urilor, 
bãrbatul şi femeia în pãsãri feerice. E 
lui Pisanello reînvie o tehnicã a antichității ще 
sint atit de pline si de colorate încît mates 
putea să decoreze o fațadă. Iată FEZ RÎ ci 
vieți care aparține atit ordinii experiențe e 
constructive ale momentului cit si ulti déi 
mari reverii medievale. Ze 
П Existä unele mai unitare care 

in opere în care reînvie nest Pet tă E 
niaturistilor. Astfel se succed, са artizanii wë 
vise serafice, Gentile da Fabriano, Fra An ie 
si chiar Benozzo Gozzoli. La RASUN San 
Marco din Florența, sub lumina limpede a ace- 
lui cer toscan care pare imaginea vesniciei, Fra 
Angelico pare în afara timpului, investit cu pri- 
vilegiul unei copilării perfecte. Şi totuși el nu 
ignoră nimic din căutările secolului său trage 
foloase de pe urma lor, dar s-ar putea crede 
cü tablourile sale şi chiar frescele sale sint cele 
mai frumoase miniaturi ale Evului Mediu și 
datorită păcii lor profunde, bogăției simbolice, 
calităţii aeriene si strălucitoare, par mai vechi 
decit data lor, Aceeaşi concepţie a vieții, a for- 
mei si a tonului inspiră cortegiul Regilor Magi 
pe care Gozzoli îl desfășoară pe zidurile Ca- 
pelei Riccardi, cu un fast oriental familiar de 
mult timp specificului toscan şi pe care îl re- 
insufletise desigur șederea în Florenţa а Împă- 
ratului Mihail Paleologul, cu ocazia conciliului 
unde urmau să se întilnească cele două biserici. 
Dacă se compară felul cum a interpretat el 
viața Sfîntului Francisc la Montefalco şi aceea 
pe care i-a dat-o Giotto în biserica din Assisi 
ne dăm seama că aceasta din urmă este mai 
modernă fiind mai monumentală si punind ba- 
zele viitorului italian al marii picturi Chiar în 
suita biblică de la Campo Santo din Pisa, 
unde femeile purtätoare de cosuri si construc- 
torii Turnului Babel sint printre cele mai fru- 
moase şi mai mindre figuri ale Renaşterii, ră- 


mine acel farmec anecdotic care ne dezvăluie 28 , 


în el un mare ilustrator precum si un decora- 
tor de vaste suprafete?. 

Desigur, toţi aceşti pictori sint atenţi la tu- 
multul de idei din epocă, la agitația teoretică 
şi la căutările experimentale cu privire la na- 
tura spaţiului şi la structura sa raţională, cău- 
tare în care matematicieni ca Manuzzi colabo- 
rează cu pictorii şi acel om universal, cap al 
unei întregi dinastii de spirite, el însuşi pictor, 
sculptor, mare arhitect, mare umanist, atlet si 
în sfirsit filozof, Leon Battista Alberti. Ne aflăm 
în centrul inovației, la capătul acelor ne- 
linişti legate de perspectivă ale căror urme le 
găsim încă din secolul trecut la pictorii giottesti 
din Toscana. Tratatul despre pictură dă o pri- 
mă formă unei serii de practici bazate pe obis- 
nuinfele viziunii naturale, explicată prin re- 
teaua geometrică a acelei „piramide visiva" si 
a cărei extindere ameninţă direct ordinea mo- 
numentală a Evului Mediu, abolind unitatea 
suprafeţelor, plinul zidurilor si aplicîndu-se nu 
numai la pictură dar la toate artele, perspec- 
tiva favorizind amestecul iluzoriu prin artifi- 
ciile trompe-l'oeil-ului. Si totusi sursele gindirii 
lui Alberti trebuie cáutate in Evul Mediu, în 
perspectivele arabe şi în teoria lui Robert Gros- 
seteste, profesorul lui Bacon cu privire la pro- 
pagarea luminii. De altfel este curios faptul 
că un pictor ca Paolo Uccello, unul din cei mai 
preocupaţi de perspectivă, rămîne profund me- 
dieval în tablourile sale de bătălii, care sint 
niste ,guerreries* imbogätite cu frumoase studii 
de cai väzuti din spate, din trei sferturi, din 
profil si din fafá, ca anumite desene din cule- 
gerea Vallardi. Compozitia si cromatismul, prin 
autoritatea tonului local, marile pete de alb, 
negrul si roșul, evocă arta pictorilor de vitralii. 
Iar perspectiva lui Uccello nu serveşte numai 
ideii de asemănare ci $i combinațiilor de or- 
nament. t 

Ea este de asemenea un procedeu de iluzio- 
nism, mijlocul de a te face să crezi în existența 
219 unui relief acolo unde nu există decît o supra- 


față artificios tratată si de a da aparența de 
sculptură statuii funerare ecvestre a condotie- 
rului englez Giovanni Acuto, pictatä de Uccello, 
ca $i statuilor ín picioare ale lui Boccaccio, 
Farinata degli Uberti, Filippo Spano, pictate in 
nişte false nise la mínástirea Sant’ Apollonia? de 
Andrea del Castagno. Această minciună sa- 
vantá, plăcută la vedere, care incintä si decon- 
certeazá simtul spatiului nu este prima izbuc- 
nire a unei experiențe care se deregleazá din 
capriciu la începuturile sale: arta italiană îi va 
rămîne constant credincioasă si superior abilă, 
de exemplu în jocurile arhitecturii şi decora- 
(iei teatrale şi chiar în marea frescă si sub pe- 
nelul marilor maeștri. Încă de la începuturile 
secolului al XV-lea ea își dă adevărata ca- 
podoperă în sculptură cu porţile pe care Lo- 
renzo Ghiberti le-a executat pentru baptisteriul 
din Florenţa, admirabile prin distribuția si in- 
cadrarea panourilor, prin bogăţia de invenţie, 
prin eleganța fluidă şi nobilul sentiment al su- 
biectelor, Raportul reliefului în funcţie de dis- 
tanta disimulată a planurilor, trecerea calcu- 
lată de la ronde-bosse la altorelief si de la 
acesta la basorelief si in sfirsit la modeleul 
aproape plat al medaliei, fuga riguroasá a ar- 
hitecturii, sugerarea in bronz a unui peisaj 
aerian au izbit ca o revelaţie miraculoasă ima- 
ginaţia populară: porţile baptisteriului au fost 
de acum înainte porţile Paradisului. Se simte 
tot ceea ce desparte acest ansamblu memora- 
bil de retablurile executate în aceeaşi epocă în 
Occident şi care vor fi din ce în ce mai mult 
năpădite de figurine şi accesorii — știința, dem- 
nitatea, calitatea, marile modele antice — dar 
principiul este acelaşi. 


NOTE. Evul Mediu în Renaşterea italiană. II. 


*' În Кайа de Nord, se poate vedea cum precizia gotică 
a detaliilor a croit drum naturalismului Renaşterii. Exemple 
interesante pentru această conjugare de tendințe apar în stu- 
diile de animale ale lui Michelino di Besozzo si Giovannino 280 


281 tige ale 


iustam ale 


Tacuins San E] 


in din Lombardia*, cu 


si desen stilizat. Vezi 


amestecul lor caracteristic | ` 
O. Pscht, Early Italian N the Early Ca 
GG Landscape, Journal he Warburg and Courtauld 
Jasitures, XIII, 1950, рр. 13—47. 


*1 În tot timpul secolului al XV-lea, Siena a rămas 
conștiința gotică а Florentei Aceasta n-a impiedicat-o să 
asimileze, la modul ci, noile tendințe ale epocii. Găsim ° 
dovadă in acest sens ia extraordinarul persona) al piu: 
rului-arhitect-sculptor Francesco di Giorgio Martini: vezi 
A. S. Weller, Francesco di Giorgio, Chicago, 1943. 


provin din vila dărăpănată 
Ele făceau 
t s-a desco- 


+3 Aceste „statui pictate” : 
ja” no, lingă Florenţa. 
Ja Legnaia” de la Soffiano 

lerie de personaje celebre. Recen 
== De eet ds o strălucită reprezentare 2 
Evei in picioare, sub un pridvor tratat in perspectivă. "t 
M. Ga Gli ajfresebi di Andres del Castagno ritrovati, 

Bolletino d'Arte, IV, 1950, pp. 295—308. 
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mit numär de 
Pe de altá parte existä un CE ne a 
lului al XV-lea introduce 
A o ordine de con- 


utque rech mr SE vădite ale unei 
noi epoci a vieții istorice. În Боза De 
goticá cedează propriei 5 x 
аа creeazá o arhitecturá care se poate 
Hanee i personală căci dacă Brunellesc 
Ke see de la monumentele Romei antice, 
ss copiat partiul bazilicelor creștine 
DER SE tele florentine care se da- 
Табар, лоха continuatorilor lui Michelozzo я 
spete, T á da folosirii unor bosaje colosale 
ает ordinelor nu sint simple pas- 


sia epe eriale ci o definiţie personală 


EE 9] 


Şi viguroasă a masei monumentale, instalată pe 
un soclu asemănător asizelor unei citadele 
etrusce, limitată în înălțime de umbra energică 
а cornișei. Chiar în acele fortărețe cubice care 
sint din multe privințe palatul Ruccellai $i pa- 
latul Medici, se distinge viitorul unei arte care 
nemaipunindu-și probleme de construcție — in 
afará de ridicarea de cupole pentru care Bru- 
nelleschi fixează regulile si dă un prim model 
modern la catedrala dín Florenta — este valo- 
roasá prin eleganța măsurilor $i prin calitatea nu- 
anfatá a efectelor, Capela dei Pazzi este de ajuns 
pentru a da másura acestui gust precum $i a 
facultăţii sale inventive fácindu-ne să intele- 
gem ce opune exigenta uscăciune toscană ba- 
rocului flamboaíant. Pe de altă parte pictura 
regăsea în afara pictorilor giottesti marea li- 
nie trasată de Giotto $i se întorcea, o dată cu 
frescele lui Masaccio de la capela Brancacci, 
la lárgimea și verticalitatea stilului monumen- 
tal. Iată regula nemuritoare a artei italiene si 
exemplul marii picturi decorative: un instinct 
capricios, plin de iluzie și de spirit romanesc 
tinde uneori să о indepârteze dar ea se întoarce 
mereu la această regulă ca la expresia auten- 
tică şi definitivă a celui mai frumos har al său. 
Intre Masolino da Panicale şi Masaccio, aproape 
contemporani gi colaborind la acelaşi ansam- 
blu, s-ar crede că este o distanță de două ge- 
neraţii, Masolino este un meșter, frescele sale 
uproape gterse de la Castiglione d'Olona! au 
încă, în citeva trăsături, poezia insidioasel lor 
puritä{i iar figurile lui Adam si Eva de la ca- 
pela Brancacci respiră farmecul acelor frumoase 
nuduri italiene din epoca ce precede maturi- 
tatea istorică, dar Masaccio are faldurile grele, 
ritmuri lente, calmul spaţiului dintre figuri şi 
acea bogăţie de substanţă care fâră să defor- 
meze zidul îi dă picturii deplina şi paşnica au- 
toritate a artei statuare. În sfirsit arta statu- 
ară însăşi, la sienezul Jacopo della Quercia şi 
florentinul Donatello, instalează poezia vi- 282 
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ril a marii forme, nu pe n 
după moda antică sau pe n 
pitorești ci pe un acord 
aproape imposibil intre 
romane şi acela al atelierel rd. Art 
statuară greco-romană le dă armonie și gravi- 
tate, cea a atelierelor din Nord le asigură con- 
tactul cu viaţa. Jacopo della Quercia se pla- 
seazä intre Claus Sluter, al cárui discipol pare 
a fi uneori, si Michelangelo pe care-l schifeazä 
si îl prefigurează. La Lucca, retablul San Fre- 
diano ar putea fi al unui mester sculptor pá- 
truns de ultimele discipline gotice; la BOISE 
basoreliefurile de la San Petronio, monumen e 
i aproape colosale in ciuda dimensiunilor or 
mici renun(ind la fastul draperiilor si la mul- 
timea cutelor, ilustrează cu figuri nude, (4га ar- 
hitectură și (ага peisaj o adevărată [Genen de 
marmurä. Nimic nu se opune cu mal d [her 
veritate modelajului pictural al lui Gh di 
Inspirația antică este mai robustă şi mai Tad 
Oare se îmbină ea cu vreo cu NUR Ke 
Mediu? Ne putem gîndi la acele lin A ei, cata 
poartă nudurile inviate din morti. Zeene: 
гій si el două aspecte. Prin Profel in 
Lec Па gi prin Zuccone pare să aperi rit 
familiei sluteriene; colaborarea lui cu prne 
leschi si Michelozzo l-a învățat să р We 
e? antică fürá însă să-și facă din ei D пе; 
nieră și, ca sculptor de morminte, e Sage 
vină vreodată un lucrător de kënt re 
isi înălța celebra Gattamelata e 
ta nu era prima statuie ecv! US 
cutata după perioada imperială sin АЫ Le 
Sak inspirată din Marc Aureliu de Be D 
toli dat fiind că există statuile beer 
lui Constantin dar, ca si sculptorii din 
din secolul al XIII-lea, Я 
antică in modul medieval, e 
tatea proprie geniului Aan care îi distinge 
eg D SCH Astfel aticismul 
parer arn јын caracterul greoi $i 
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renu 


pria 


și-l dispută rind pe rînd. Privind a 
cipal din Padova ai impresia că vezi in 
tindu-se în acest tumult de bronz două 
sau mai curind două fete ale omului. . 
Amurgul secolului ne oferá un exemplu si 
yi impresionant. Leonardo da Vinci este incà 
Upon a e un gin dior medieval. Re- 
Hari ر‎ pune / Iberti, parcă din fire 
pe fereastra deschisă, nu mai conține 
pentru Leonardo întreg universul. Crearea for- 
melor este condusă de alte secrete mai frumoa- 
se. Cum să le faci sensibile în arta pictorului, 
instrument al cunoașterii? La Da Vinci reînvie 
parcă o știință uitată o dată cu magia meta- 
morfozelor. Se spune că în tinereţe lua o $0- 
pirlă şi-i punea aripi străduindu-se parcă în 
joacă să deconcerteze natura. Această irumpere 
de creaturi imaginare, această sfidare aparentă 
a ordinii divine răspund desigur mârturiei 
unui geniu straniu fiind totodată un episod din 
acea „reînviere“ pe care am observat-o în са- 
tedralele franceze şi în pictura flamandă și ale 
cărui alte aspecte ni le arată Apocalipsul lui 
Dürer. Meşterul care, contemplind un zid crá- 
pat de timp caută în liniile capricioase ale fi- 
surilor secretul unor compoziţii neobișnuite, 
procedează ca acei vechi sculptori din secoleli 
al XI-lea şi al XII-lea care în labirintul temelor 
geometrice şi al combinațiilor abstracte vedeau 
jucîndu-se lumea imaginilor. Dacă, ca inven- 
tator de maşini, este poate legat de şcoala „me- 
canicilor“, bizantini, concepţia lui cu privire la 
natură este infinit mai bogată si mai modernă 
dar el acordă în cadrul ei un loc considerab 
valorilor ornamentale. Felul în care se înlăn- 
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{ше diferitele 
supus de el noţiunii 
este o regulă armo 
drept cheie. El à 
virtejul curenților 
clele coafurii unei fe r à natura de- 
senează figuri regulate, l-am urmărit în citeva 
episoade ale acestei concepții în Evul Mediu ro- 
manic si Evul Mediu gotic. ăzut cum în 
secolul al XV-lea se dezvoltă peisajul rupestru 
care-și atinge cea mai înaltă expresie în acele 
decoruri de vizionar ca fundalul Giocondei sau 
grota din Fecioara cu stinci. Umbrele înserării 
pe care Leonardo le găsește atit de frumoase în 
jurul servitoarelor aşezate la uşa hanurilor 
înseamnă amurgul Evului Mediu. Reveria re- 
ligioasă din Cina cea de taină vine dintr-o cu 
totul altă sursă decit arta atletilor şi a falsilor 
romani. 

Astfel Evul Mediu se prelungește şi se răs- 
pindeste în Renașterea italiană care multă vre- 
me nu a fost decit unul din aspectele ei. Chiar 
la Florenţa, acest mare atelier al formelor si 
al tehnicilor, îl găsim încă cald și viu. În pic- 
tura venețiană, din care nu lipsesc sugestiile 
si modelele Nordului, el se püstreazá mai mult 
timp încă. Roma îi primeşte pe meşterii ita- 
lieni si pe cei strüini: Fra Angelico şi Jean 
Fouquet s-au întilnit desigur aici. Micile curţi 
feudale nu ignorau arta flamandă. În ţinutul 
în care înfloreşte adolescența lui Rafael, la 
Urbino, Federico da Montefeltre făcea loc în ga- 
leria sa lui Van Eyck si Justus din Gand. Cálá- 
toriile artistilor si ale capodoperelor unesc Eu- 
ropa cu Europa si o serie de forme contempo- 
rane si imbinate intre ele ale civilizației nu 
mai pot fi considerate ca succesive bie Se 
pärtite printr-o ruptură?. Este ins? adevära 
că ele tind să se despartă și că după acest 
acord al mai multor generaţii se produce un 
dezechilibru ale cărui rațiuni nu ne mai revine 
sarcina să le căutăm. Poate cá nu in umanism 

285 trebuie săne aşteptăm să le găsim pe cele mai 
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puternice. Umanismul crestin din secolul al 
XIII-lea ne aratá inalta compatibilitate a aces- 
tui mod de gîndire cu ordinea\formalà si or- 
dinea istoricá a Evului Mediu. 
lurilor nu depinde de o regulă mai, generală 
iar exemplele concrete pe care ni le înfäti- 
şează nu ne ajută să le înţelegem. sensul si 
dezvoltarea? În mod arbitrar au fost limitate 


noţiunile de clasicism şi umanism la amin- ., 


tirea si emulatia culturilor mediteraneene: ele 
n-au fost întotdeauna „clasice“ iar definiția 
dată de ele omului a slăbit. Este mai istorie 


să recunoaștem că fiecare mare epocă a civi- - 


lizatiei îşi atinge propriul ei clasicism, adică 
momentul de largă inteligibilitate si deplină 
posesiune, şi că atunci conţine si răspîndeşte 
un umanism al ei propriu. Acest moment de 
echilibru pentru Evul Mediu gotic este secolul 
al XIII-lea iar momentul lui critic este secolul 
al XV-lea. Arhitectura opune atunci două sis- 
teme sau mai bine-zis două arte de a gîndi. 
Una a dat probabil tot ce era de așteptat de la 
resursele sale iar strălucirea a ceea се noi nu- 
mim declinul ei nu trebuie să îi ascundă stîn- 
găcia şi dezordinea. Cealaltă își înmulțește pri- 
mele experienţe, încearcă o serie de stiluri 
înainte de a se defini ca stil si de a sluji sco- 
purilor sale universale. Dar imaginea omului 
va păstra multă vreme căldura şi pasiunea 
care-i vin din Evul Mediu. Un fel de Ev Mediu 
ascuns va supravieţui triumfului „clasicismului. 
Poate că-l simţim tresărind în Biblia lui Rem- 
brandt. Astfel epocile nu mor dintr-o dată ci 
se prelungesc în viața spiritului. 


NOTE. Evul Mediu în Renaşterea italiană. III 


*1 Frescele lui Castiglione d'Olona au fost supuse unë 
importante restaurări asa încît sînt si mai lizibile. Darind 
de pe la 1435, ele sint mai tírzii decît operele. datorate 
colaborării dintre Masolino și Masaccio de la Carmine (MZ 
1428). În ceea ce priveşte rolul fiecăruia dintre cei doi аг 


e viaja sti- - 


det, vezi U. Procacci, Massacio, Milano, ed. a II-a, 1952. În 
legătură cu conflictul dintre stiluri, vezi К. Longhi, Fa 
di Masolino e di Masaccio, Critica d'Arte, XXV—XXVI. 


1940. 


*2 Acelasi lucru se poate spune despre Ferrara unde, 
in jurul anului.1450, vin unul cîte unul Pisanello, Jacopo 
Bellini, apoi Piero della Francesca, Mantegna şi Rogier van 
der Weyden. Sulul agitat şi nobil care urmează, o dată 
cu Cosimo Tura. şi Ercole de'Roberti, este una dintre carac- 
teristicile cele mai originale ale Quattrocento-ului. Vezi 
R. Longhi, Officina Ferrarese, Roma, 1934, reeditată în 
volumul. al V-lea din operele complete ale lui Longhi, Flo- 
renja, 1956; B. Nicolson, The. Painters of Ferrara, Londra, 
i952 "a l 3 


— 


INCHEIERE 


Influențele orientale si influentele barbare 
inaugureazá Evul Mediu, influentele meditera- 
neene însoțesc și-i precipită declinul. Între 
aceste două capitole ale istoriei sale el elabo- 
rează o civilizaţie originală şi o artă de a gîndi 
a cărei expresie cea mai înaltă este dată de un 
sistem monumental si care-și are sediul și spri- 
jinul în Occidentul Europei. Nu este vorba 
nici pe departe de faptul că Evul Mediu ar fi ac- 
ționat izolat. În momentul în care începe epoca 
romanică circumstanţele istorice sint mai 


in pragul scufundării sub bogăţia și diversi- 
tatea aporturilor îndepărtate care-i vin de la 
civilizațiile strălucitoare. Dar nimic din ceea 
ce primește nu este absorbit în mod pasiv, 
dimpotrivă, e] cunoaște numeroase experienţe 
constructive în cadrul datelor pe care le ac- 
серій, ducind la apariția unui spirit nou. 

O artă nu este făcută numai din tradiţii in- 
lerne si din influențe externe ci și din căutări 
care-i dau propria ei regulă și originalitate, 
Viaţa acestor diferiţi factori și relaţiile care 
ii unese se schimbă de la о epocă la alta și de 
la un loc la altul iar istoria este alcätuitä toc- 
mai din aceste inegalităţi, Tradiţia antică nu 20489 


este o forță verticală care se înalță 
fundul secolelor, fárá deviații si fara rupturi, 
La începutul Evului Mediu ea și-a pierdut yi- 
talitatea creatoare, deja compromisă în secolul 
al IV-lea de insuficiența mfinii de lucru și ne- 
glijarea practicilor sănătoase, după cum o do- 
vedesc edictele Împăratului Constantin. Pestau- 
rarea imperiului de către Carol cel Mare si 
apoi de Otto I a trezít-o pentru scurt timp la 
viaţă, asociind-o unui program politic, dar într-o 
epocă impregnată de multă vreme de alte 
obiceiuri. La sfîrşitul secolului al XI-lea igi re- 
capătă vigoarea în bisericile cluniacense din 
grupul de sud-vest şi în arta romanică de pe 
Ron. Dar chiar dacă adaugă o nuanță, nu ea 
este aceea care dă tonul: ea doar se suprapune 
altor valori. 


Oare Occidentul datorează toate aceste va- 
lori tradiţiei barbare şi influențelor orientale? 
Aportul barbar este considerabil. El introduce 
în ţinuturile franceze formele şi spiritul ma- 

ilor culturi protoistorice a căror strălucire şi 
puritate au fost păstrate mult timp în anumite 
Tegiuni neatinse de creștinism: pînă în secolul 
al XI-lea, Scandinavia dezvoltă şi îmbogățește 
arta ornamentelor împletite. Cu mult mai de- 
vreme, odată cu invaziile, popoarele nomade 
și de vinători, chiar dacă se fixaserá, aduseseră 

Popoarele sedentare, constructoare de oraşe, 
tradițiile si tehnicile stepei. Este posibil ca 
acestea să fi contribuit la reînvierea tradiţiilor 
locale nimicite sub civilizația imperială. Sigur 
este că acestea sint strîns legate de speciticul 

ui Mediu nu în arta de a construi, „cum 
afirmă vechea doctrină din secolul al XIX-lea, 
ci in elementele de decor, în culoare si in spi- 
ritul folcloric. а: 

п Geen се priveste actiunea Orientu ш, ar 
Ceasta s-a patat iE două rînduri şi într-un 
mod foarte diferit, Orientalismul romanie nu 
este același lucru cu orientalismul preromanie. 


drept din 


Acesta din urmă rezultă dintr-o pătrundere 
profundă și continuă care se explică prin con- 
difiile generale ale istoriei, Din secolul al 
IV-lea pină în secolul al VII-lea Asia Mică, 
Egiptul și Afrien de Nord au creat o mare artă 
monumentală folosind mai mult sau mai puțin 
într-un sistem coerent aporturi vechi $i în- 
depărtate, În timp ce Occidentul se präbugea, 
acestea au trăit și prosperat la adăpostul Im- 
periului Bizantin pînă la cucerirea musulmană, 
Europa creștină trăia atunci pe un fond vast 
comun al Mediteranei și Orientului insufletit 
de schimburi comerciale si largi valuri de ex- 
pansiune. Progresele instituţiei monastice im- 
binau creștinătatea coptă cu creștinătatea din 
Irlanda. Neincetata diasporă siriană räspindea 
in vechile orase ale Galiei exotismul credinței, 
al obiceiului şi al obiectului, 

Oare Islamul a distrus această comunitate, 
așa cum crede Pirenne, si a tăiat Europa în 
două închizînd căile maritime și impunind un 
caracter exclusiv terestru Imperiului lui Carol 
cel Mare? În ciuda programului „roman“ arta 
carolingiană păstrează trăsăturile orientale, ca 
de exemplu partiul armenian al bisericii din 
Germigny si al bisericilor asturiene. Dar aces- 
tea au mai puţină importanţă pentru viitor de- 
cît o serie de puternice inovaţii ca biserica-prid- 
vor, deambulatoriul cu capele reionante, stilpul 
compus si plantarea turnurilor. Acestor date 
esenţiale am văzut cá marile lucrări din se- 
colul al XI-lea le adaugä si altele incá de la 
bun început. Ultimii barbari o dată convertiți, 
stabiliți sau infrinfi si în timpul regresului 
Islamului, cu drumurile deschise şi schimburile 
bine stabilite, influențele Asiei nu se mai exer- 
cită pe o artă orientală din Occident. Ele 
sînt importante dar au încetat să fie de- 
cisive. Existá reacția alegerii $i a interpretárii. 
Arta romanicá rupe cu ceea ce este mai ca- 
racteristic în comunităţile orientale, planurile 
îmbinate sau cloazonate și renunță la tipul ars 
menian de Ja Germigny. Fa isi dezvoltà gin- 
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dron arhitecturală în bazilici с 
1 exprimă си plenitudine în trei dintre cele 
mai frumoase probleme ale sale: o problemă 
de program, aceea a unei biserici fácut pentru 
circulația unor mulțimi imense; o problemă de 
construcție; iluminatul unei nave cu boltă; o 
problemă de volume: compoziţia unei abside 
multiple și structura armonică a unei fațade, 

Dovezi convingătoare pentru această vitali- 
tate și acest spirit de invenţie ne oferă însăși 
„arta romanică timpurie“. Ea este moștenirea 
academică a unor vechi formule mesopotamiene, 
expansiunea ei considerabilă si rapidă ne poa- 
te face să credem într-o stabilitate monotonă, 
deși am văzut că presupune căutări pline de 
îndrăzneală și varietate. Sculptura romanică 
reproduce dialectica ornamentală a artei su- 
meriene dar o supune legii unei arhitecturi 
concepute ca o ordine rațională și, zămislind 
la rîndul ei o mulțime de monștri, îi pune în 
acord cu monumentul pe care-l decorează şi 
care îl apasă din toate părțile. Desigur Islamul 
din țările Magrebului își ráspindeste modi- 
lioanele cu așchii, capitelurile cordobeze, cu- 
polele pe trompe, inscripţiile cufice, casetele 
de fildeș și arcurile polilobate cu traseu geo- 
metric. Ținuturile Poitou, Saintonge, Auvergne 
$i Velay acceptă mai mult sau mai puţin si 
absorb aceste aporturi: dar chiar în locurile un- 
de acestea sînt mai vădite si mai coerente, 
construcţia în care se încorporează este PS 
romanicá prin modul de construcfie, prin hue 
lume si prin greutäti. Nimic nu este ma Kies 
Sistemului islamic, arhitecturá de ebenisti, i 
Cit aceastá arhitecturá de zidari. Ogiva x 
Sulmaná este o rețea decorativă; EE SC 
dentală este un membru viguros conceput perc 
tru a purta, nu cupole mici fragile AUGE 
apareiate, ogiva armeană este D Pbolti în 
constructor, dar ea este întinsă su rta dea 
leagăn, cupole sau tavane. În Së, e 
inlántui si a deduce dă naştere № SU 
unui stil care n-are nimic comun CH 


le un tip nou, 


ce l-a precedat si anume stilul gotic. Formele 
sale primitive au puritatea exigentă a unei 
reacții împotriva oricărui exotism. Ele se lea- 
pădă de Orient si de monstri, preferă goliciu- 
nea. Apoi, din resursele propriului sáu dome- 
niu, din grádinile si pádurile sale, arta goticá 
isi compune un univers. Ea extinde definitia 
la Biblia insási. Evanghelia elenisticá si Evan- 
ghelia orientală capătă o formă nouă, Cristos 
acceptă o nouă încarnare care face ca persoana 
lui să fie mai apropiată de noi iar învăţătura 
lui mai umană. 

Hibrizii creaţi la periferia sau în interiorul 
acestui mare focar, prin îmbinarea dintre apor- 
turile orientale si tradiţiile locale, ne arată în 
limitele lor, în spaţiu şi timp, pînă la ce punct 
restul teritoriului rămînea rebel unei penetratii 
absolute: arta mozarabá, arta mudéjar, arta si- 
culo-normandä si în centrul Franţei suita de 
cupole din Aquitania inspirată după un model 
cipriot. Pe de altă parte extrema diversitate a 
grupurilor romanice este mărturia unei apti- 
tudini de a inventa. Același lucru, în cursul epo- 
cii următoare, în ceea ce privește grupurile 
gotice — pe care nu trebuie în nici un caz să 
le supunem unui conformism francez — go- 
ticul englez, goticul romanic din Germania, 
goticul catalan. Sînt diferitele fete, foarte deo- 
sebite între ele, ale aceluiași spirit, al cărui 
principiu se întemeiază pe regula arhitectu- 
rală sau ale cărui supreme mărturii ni le o- 
feră această regulă. O regulă lipsită de uscă- 
ciune, dat fiind că admite culoarea, iluzia și 
căldura vieţii umane. Ea constituie o adevărată 
artă poetică. Și nu dispare o dată cu epoca pe 
care a insuflefit-o cu elanul ei. 

Umanitatea nu se înnoiește prin epurafii 
masive. Întotdeauna se păstrează anumite re- 
giuni intelectuale și morale care aparţin tre- 
cutului dar pot sluji viitorului, tipuri caracte- 
ristice pe care o epocă le pune puternic în lu- 
mină în timp ce alta le surghiunește ca pe 
nişte disponibilitäti obscure: dar ele dăinuie 


totuși. lar pe de altă parte formele nu lasă 
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impresie trecätoare in memoria istoricä. Chiar 
atunci cind nu mai sint de actualitate, ele isi 
pástreazá locul, cu toatä autoritatea unor va- 
lori concrete, cu prestigiul pe care li-l dau 
de-a lungul atitor variatii de gust, măreția si 
fermitatea unei arte. Dacá Evul Mediu este 
poate fermentul Renasterii, dacá tocmai au- 
tenticitatea lui, calitatea de experiență trăită 
fac ca Renașterea să nu fie o simplă „restau- 
гае“, vitalitatea lui este mai mare şi mai 
puternică în Occidentul propriu-zis, a cărui 
putere originală de invenţie a definit-o. Con- 
tinuă să se construiască în stilul gotic pînă la 
sfîrșitul secolului al XVI-lea și chiar mai tirziu. 
Se poate spune chiar că practica ogivei n-a 
fost niciodată complet întreruptă pe şantiere, 
după cum o dovedesc bolțile mai multor bise- 
rici, construite în plină epocă clasică. Pictorii 
francezi care merg în Italia în prima jumătate 
a secolului al XVII-lea sînt încă legati, prin 
traditiile locale, de Evul Mediu. Mesterii din 
Troyes, Dijon, Langres sau Lunéville picteazä 
încă Arbori ai lui leseu sau portrete în care 
cioplirea pietrei și a lemnului se impune mo- 
deleului. Nu este o simplă întîmplare faptul că, 
in opera lui Georges de la Tour, paşnica uni- 
tate a volumelor amintește în mod neobișnuit 
de arta sculptorilor din sudul ținutului Cham- 
pagne de la sfîrșitul secolului al XV-lea și înce- 
putul celui de al XVI-lea. Elegantul organi- 
Zator al caruselelor și al baletelor de la curtea 

de Lorraine, Jacques Callot, este medieval prin 

Viziunea sa asupra microcosmosului, care izvo- 

Tăște nu atit de la Gassendi cit de la o idee 

mult mai veche a raporturilor dintre ceea ce 

este infinit mic si ceea ce este infinit mare. 

Barocul lui Bernini se intilneste cu barocul 

Бойс iar deformärile si contorsionările figu- 

rilor lui El Greco par să se adapteze la cadrul 

unui timpan, la o structură în piatră din se- 

colul al XII-lea. In cazul meșterilor din Țările 


#3 de Jos nu este vorba numai de o analogie sau 
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de o reînviere, ci de o adevărată continuitate, 
Peisajul fantastic se desfăgoară în opera lor 
ca ultima mare reverie a Evului Mediu, cu 
stincile acelea nemaipomenite, turnuri Babel, 
diabolica figurà a obiectului, umorul de cher- 
mech si obsesia celor șapte păcate capitale im- 
binatá cu sentimentul unei catastrofe univer- 
sale. Bruegel creeazü imaginea cea mai com- 
pletă a acestui peisaj, si cea mai stranie, iar 
figurile cu care îl populează, avind toată au- 
toritatea marii forme, par totuși că izvorăse 
într-un adevărat talmes-balmes din Psaltirea 
de la Utrecht, din Calendarul din Très Riches 
Heures sau din anumite pagini din Heures de 
Rohan. În sfîrșit, in comitatul Olandei, care 
odinioară i-a dat pe Claus Sluter și pe Dirk 
Bouts, visul misterios al lui Van Eyck se pre- 
lungeşte în micuța stradă a lui Vermeer si 
în reculegerea pictorilor intimiști. 

Astfel, afinităţile anumitor medii şi talente 
păstrează, în toată căldura și profunzimea ei, 
vitalitatea Evului Mediu. Acesta n-a dispărut, 
n-a fost cu totul înlăturat. S-ar spune că Oc- 
cidentul îi păstrează nostalgia. Ea devine con- 
ştientă în Anglia începînd cu secolul al XVIII-lea, 
o dată cu neogoticul îndrăgit de Walpole. 
Capătă și mai multă vigoare odată cu progre- 
sele romantismului, si, în sfîrşit, secolul al 
XIX-lea îi dă tonul și puterea unei adevărate 
forţe istorice, luptind împotriva ultimelor forme 
ale barocului mediteranean și ale academis- 
mului francez. Dar asemenea învieri nu sînt 
posibile și eficace decît dacă se îmbină profund 
cu viaţa inteligenţei. Așa cum Renașterea si 
epoca clasică modelaseră imaginea antichităţii 
în funcţie de asemănarea cu propriile ei pa- 
siuni, recurgind rînd pe rînd la vestigiile Im- 
periului, ale Romei republicane, apoi ale Gre- 
ciei şi Egiptului și, în sfirșit, în cazul extrem 
al atelierului lui David, la trecutul homeric, 
tot astfel secolul al XIX-lea a retrăit, ca să 
“punem așa, Evul Mediu dinspre sfîrșit spre 
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egen sale, Se poate urmäri 
el mai întîi arta flamboaiantă, apoi ecolul 
XIII-lea și în Sfirgit arta Venue Si 
studii ale lui Lenoir, Millin și Waagen erau 
contemporane cu arta pictorilor prerafaeliti 
din Germania $i din Franfa. Acesta ar fi doar 
inceputul unei vaste anchete care, pornínd de la 
reac(ia determinatá de Eust și sustínindu-se 
tot timpul prin alte Zorte mai pline de viață, 
duce la o cunoaștere mai amplă a trecutului, 
la o posesiune mai completă a omului. 4 
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nais du Louvre, du Musée Marmottan et des collections amé- 
ricaines, Revue des Arts, 1960, pp. 163—178; L. Grodecki 
si J. Lafond, Les vitraux de Notre-Dame et de la Sainte- 
Chapelle de Paris (Corpus vitrearum medii aevi, France, I), 
Paris, 1959; J. Lafond, Le vitrail en Normandie de 1250 
à 1300, Bulletin monumental, 1953, si Les vitraux royaux 
du XIVe siècle à la cathédrale d'Evreux, ibid., 1942; B. 
Rackham, The Ancient Glass of Canterbury Cathedral, Lon- 
dra, 1949; J. Lafond, The Stained Glass Decoration of Lin- 
cola Cathedral in the Thirteenth Century, Archaeological 
| Journal, СПІ, 1946; J. A. Knowles, Essays in the History 
M of the School of Glass Painting, Londra, 1936; C. Wood- 
d forde, English Stained Glass and Glass Painters in the 
| Fourteenth Century, Proceedings of the British Academy, 
| XXV, 1939; Н. Wentzel Meisterwerke der  Glasmalerei 
(Denkmäler Deutscher Kunst), Berlin, 1951; M. M. Gauthier, 
Emaux limousins champlevés des XIIe, XIIIe siècles, Paris, 
1950; S. Gevaert, L’orfèvrerie mosane au moyen âge, Bru- 
xelles, 1943; S. Collon-Gevaert, Histoire des arts du métal 
en Belgique, Mémoires de l'Académie Royale de Belgique, 
Classe des Beaux-Arts, VII, Bruxelles, 1951; L. Grodecki, 
Ivoires français, Paris, 1947; A.G.I. Christie, English Me- 
diaeval Embroidery, Oxford, 1938. 


Pictura italiana. 


R. Van Marle, Tbe Development of Italian Scbools of Paint- 
ing, 15 vol, La Haye, 1923—1934; Perrens, Histoire de 
Florence, 9 vol, Paris, 1877—1890; R. Davidsohn, Ge- 
schichte von Florenz, 4 vol, Berlin, 1896—1912; Langton 
Douglas, A History of Siena, Londra, 1902, versiunea fran- 
cezá, Paris, 1914; Sabatier, Masseron, Hauvette, Focillon, 
Gilson si Jordan, L'influence de saint François d'Assise sur 
la civilisation italienne, Paris, 1926; L. Hautecoeur, Les 
primitifs italiens, Paris, 1931; G. Soulier, Les influences 
orientales dans la peinture toscane, Paris, 1924, si Cimabue, 
Duccio et les premières écoles da Toscane, Bibliothèque de 
Plnstitur français de Florence, Paris, 1929; Strzygowski, 
Cimabue und Rom, Viena, 1888; P. Toesca, La pittura fio- 
zentina del Trecento, Florenţa, 1929; O. Siren, Giotto, Stock- 
holm, 1906; J. B. Supino, Giotto, 2 vol, Florența, 1921; 
E. Jacobsen, Das Trecento in der Gemüldegalerie zu Siena, 
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Strasbourg, 1907; E. Sandberg-Vavala, La pittura Sg A 
Trecento à del primo Quattrocento, Verona, ы o 
Edgell, 4 History of Sienese Painting, New York, 1932; 
A. Gosche, Simone Martini, Leipzig, 1899; Meyenburg, Am 
brogio Lorenzetti, Zürich, 1905; L. Bronstein, Altichiero, 
Paris, 1932; * G. Weise, Die geistige Welt aer Gotik und 
ibre Bedeutung für Italien, Halle, 1939; P. d'Ancona, Les 
primitifs italiens, du XIe au XIIe siècle, Paris, 1935; 
R. Oertel, Die Frühzeit der italienischen Malerei, Stuttgart, 
1953; R. Longhi, Giudizio sul Duecento, Proporzioni, П, 
1948; M. Salmi, 7 mosaici del bel San Giovanni e la pittura 
nel secolo XIII, Dedalo, 1931; P. Toesca, Storia dell arte 
italiana, II. Il Trecento, Turin, 1951; H. B. Gutman, The 
Rebirth of the Fine Arts and Franciscan Thought, Francis- 
can Studies, V. 1945; R. Julian, La franciscanisme et l'art 
italien, Phoebus, I. 1946; R. Salvini, Giotto, Bibliografia, 
Rome, 1938; L. Tintori si M. Meiss, Tbe Painting of the 
Life of St. Francis in Assisi. Witb Notes on the Arena 
Chapel, New York, 1962; P. Murray, Notes on Some Early 
Giotto Sources, Journal of the Warburg and Courtauld In- 
stitutes, XVI, 1953; C. H. Weigelt, Sienese Painting of the 
Trecento, Florenga—Paris, 1930; E. Carli, Sienese Painting, 
Greenwich, E. U., 1957; C. Brandi, Duccio, Florença, 1951; 
A. de Rinaldis Simone Martini, Roma, 1936; G. Sinibaldi, 
I Lorenzetti, Siena, 1933; G. Rowley, Ambrogio Lorenzetti, 
2 vol., Princeton, 1958; P. Sanpaolesi, Le sinopie del Campo 
Santo di Pisa, Bollettino d'Arte, XXXIV, 1948; M. Meiss, 
Painting in Florence and Siena after the Black Death, 
Princeton, 1951; M. Salmi, La miniatura italiana, Milano, 
1955; E. Garli, Vetrate italiane, Roma, 1955. 


CARTEA A III-a 
Capitolul I. Irealism. Barocul gotic. 


Lucrări generale. 


1. Huizinga, Le déclin du moyen âge, Paris, 1932; R. Schnei- 
der d G. Cohen, La formation du génia moderne dans Part 
de l'Occident, Paris, 1936; J. Baltrusaitis, Le moyen 48е 
fantastique, antiquités et exotisme dans Part gothique, Paris, 


un şi Réveils et prodiges, La gothique fantastique, Paris, 
50, 


Arhitectură. 


A. Franţa: С. Enlart, Origine anglaise du style flamboyant, 
Bulletin monumental, 1886, si Archaeological Journal, 1886 
(Cf. Lasteyrie, L'architecture religieuse en France à l'époque 
gothique, ЇЇ, cap. XIII, p. 33, despre originile stilului flam- 
boaiant); Chanoine Abgrall, Аи pays des clochers à jour, 
Paris, 1902; A. de Champeaux si Gauchery, Les travaux 
d'art de Jean de Berry, Paris, 1894; L. Jarry, Notre-Dame 
de Cléry, Orléans, 1899; Deligniéres, Saint-Vulfran, Abbe- 
ville, nedatatä; Deschamps de Pas, /2ё ве Notre-Dame de 
Saint-Omer, 1893; L. Serbat, Lisieux, Paris, 1926; Abbé 
Fossey, Monograpbie de la cathédrale d'Évreux, Évreux, 1898; 
G. Bazin, Le mont Saint-Michel, Pars, 1935; L. Lécureux, 
Saint-Pol de Léon, Paris, 1909; L. Demaison, Documents 
inédits sur Notre-Dame de l'Épine, Mémoires de l'Académie 
de Reims, 1895; V. Noder, L'église de Brou, Paris, 1911; 
*M. M. Tamir, The English Origin of the Flamboyant Style, 
Gazette des Beaux-Arts, 1946; M. Dumolin si С. Outardel, 
Les églises de France: Paris et la Seine, Paris, 1936; G. Bon- 
enfant, Notre-Dame d'Evreux, Paris, 1939; R. Couffon, 
L'architecture flamboyante en Cornouaille, Mémoires de la 
Société historique et archéologique de Bretagne, 1952; 
G. Durand, Abbeville, collégiale Saint-Vulfran, Congrès ar- 
chéologique d'Amiens, 1936; P. Hélior, Saint-Omer, abbaye 
de Saint-Bertin, ibid., si La façade et la tour des abbatiales 
de Saint-Bertin et de Saint-Riquier, Revue Belge d'Archéolo- 
gie er d'Histoire de l'art, 1949. 

B. Arhitectura flamboaiantá în Europa: D. Knopp si GAP: 
Jones, The Mediaeval Mason, an Economic History of En- 
glisb Stone Building in the Later Middle Ages and Early 
Modern Times, Manchester, 1933; Bond, Gothic Architecture 
in England, Londra, 1905; C. Hussey, Kings College Cha- 
pel, Cambridge, Londra, 1925; Hezenmans, La cathédrale 
Saint-Jean Ё  Bois-le-Duc, Bulletin monumental, 1875; 
A. Pdlaha, Führer durch den Dom zu Prag, 1906; C. Boïto, 
IL duomo di Milano, Milano, 1889; P. Melmenti, Venezia, 
Florența, 1897; W. Crumm-Watson, Portuguese Architec- 
ture, Londra, 1908; R. Dos Santos, Arquitectura, em Por- 
tugal, Lisabona, 1929; J. Barreira, L'art manuelin, Gazette 
des Beaux-Arts, 1934; Cottingham, The History and Descrip- 
tion of Royal Monastery of Batalba, Londra, 1836; "LH. 
Harvey, The Gothic World, 1100—1600, Londra, 1950; 
J. Evans, English Art; 1307—1461 (Oxford History of En- 


Art, V) Oxford, 1949; M. Hastings, St. Stephens Cha- 
Cambridge, 1955; J. H. Harvey. Henry Yevele, c. 
Я 1400. The Life of an English Architect, Londra, 
e English Medieval Architects: À Biographical Dictio- 
Шы тк so Londra, 1954; H E. Glas, Deutsche 
бербе der Spätgotik, Berlin, 1958 (comentat de N. Pevs- 
în Art Bulletin, XLI, 1959, pP. 333—336); K. M. Swo- 
m Peter Parler, der Baukunstler und Bildhauer, Viena, 
E P. Frankl, The Secret of Medieval Masons, Art Bulle- 
tn XXVIII, 1945; J. S. Ackerman, Ars Sine Scientia Nibil 
Est: Gothic Theory of Architecture at the Cathedral of 
Milan, ibid., XXXI, 1949; G. Kubler, A Late Gothic Com- 
putation of RibVault Thrusts, Gazette des Beaux-Arts, 
seria a 6-a, XXVI, 1944; G. Weise, Die spanische Hallen- 
kirchen der Spätgotik und der Renaissance, I, Tübingen, 


1953. 

C. Arhitectura civilă si militará in Evul Mediu: P. La- 
vedan, Histoire de l'urbanisme, antiquité, moyen 286, Paris, 
1926; C. Enlart, Manuel d'achéologie française, Architec- 
ture civile et militaire, Paris, 1919; Verdier şi Cattois, Ar- 
chitecture civile et domestique аи moyen âge et à la Re- 
naissance, 2 vol, Paris, fárá dată: Quenedey, L'habitation 
rouennaise, Paris, 1926; E. Lefèvre-Pontalis, Le château de 
Coucy, Paris, 1913 si 1928; J. Poux, La Cité de Carcassonne, 
Toulouse, 1923; M. Dieulafoy, Le Château-Gaillard, Paris, 
1898; F. de Fossa, Le château de Vincennes, 2 vol, Paris 
1908; L. H. Labande, Le palais des papes et les monuments 
d'Avignon аи XIVe siècle, Marsilia, 1925; Gandillon si 
Gauchery, L'hôtel de Jacques Coeur à Bourges, Congrès ar- 
chéologique de Bourges, 1931; * R. Ritter, Châteaux, don- 
jons et places fortes, Paris, 1953; S. Toy, Castles, A Short 
History of Fortifications from 1600 B.C. to А.Р. 1600, Lon- 
dra, 1939, si The Castles of Great Britain, Londra, 1953; 
R. A. Brown, English Medieval Castles, Londra, 1954, şi 
Royal Castle Building in England, 1154—1216, English His- 
Torical Review, LXX, 1953; D. F. Renn, The Anglo-Nor- 
man Keep, 1066—1138, Journal of the British Archaeological 
Association, seria a 3-a, XXIII, 1960; W. D. Simpson, Har- 
lech Castle and the Edwardian Castle-Plan, Archaeologia 
Cambrensis, XCV, 2, 1940; К. Н. Clasen, Die mittelalter- 
liche Kunst im Deutschordenstaate Preussen, 1. Die Burg- 
bauten Königsberg, 1927; S. O. Addy, The Evolution of 
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pel, 
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Domestic Architecture, Archacological Journal, XCII, 1936 
şi Thirteenth Century Domestic Architecture m England, 
ibid. CV, Supplement, 1950; P. A. Faulkner, Domestic Plan. 
ning from tbe Twelfth to the Fourteenth Centuries, Ат. 
chaeological Journal, CXV, 1958; J. T. Smith, Medieval 
Rooh. A Classification, ibid. 


Capitolul TI. Sluter și Van Eyck. 


Sculptură. 


E. Mâle, D'ar: religieux de la fin du moyen âge en France, 
ed. а 4-а Paris, 1931; 1. de Laborde, Les ducs de Bour. 
gogne, 5 vol, Paris, 1849—1851; Monger, La chartreuse, de 
Dijon, 2 vol, 1898—1901; A. Kleinclausz, [atelier de Claus 
Sluter, Les prédécesseurs de Claus Sluter, Gazette de Beaux- 
Az 1903, 1905, — Claus Sluter et la sculpture bourgui- 
siècle, Paris, fără dată; Georg Troescher, 
Claus Slater und die burgundische Plastik um die Wende 
des XIV. Jabrbunderts, Freiburg-in-Breisgau, 1932; A. Lieb- 
rach, Recherches sur Claus Sluter, Bruxelles, 1936; Abbé 
Requin, Antoine Le Moitwrier, Réunion des Sociétés des 
Bezzz-Arzs des départements, 1890; L. Courajod, De la part 
de la France da Nord dans Poeuvre de la Renaissance, Paris, 
1889, — Jacques Morel, sculpteur bourguignon, Gazette ar- 
chéologique, 1885, — La sculptura à Dijon, Paris, 1892; 
EL Chabeuf, Jean de la Huerta, Antoine Le Moiturier et 
de tombeau de Jean sans Peur, Dijon, 1891; Henri David, 
De Slater 2 Sambin, 2 vo Paris, 1953; Bernard Prost, 
Le Sam-Sépulre de lhôpisal de Tonnerre, Gazette des 


Champagne meridionale au 
industrielle des retables em albâtre, Bulletin 
monumental, 1901; J. Bilson, A French Purchase of English 
Alabaster în 1414, Archaeological Journal, 1908; G. Rubio 
# L Acemal, La escultura española del siglo ХУ, Madrid, 
1915; J. Barreira, A escultura em Portugal, Lisabona, 1929; 
“G. Troescher, Die burgundische Plastik des ausgehenden Mit- 
telalters und ihre Wirkungen auf die europäische Kunst, 
2 vol, Frankfurt-am-Main, 1940; H. David, Claus Sluter, 
Paris, 1951; Н. Zanertacci, Les ateliers picards de sculpture 
4 la fin du moyen ge, Alger (Études d'Art, publicat de 


Muzeul Naţional din Alger), 1954; J, de Borchgrave FAL 
tena, Les retables brabançons, 1450—1550, Веле es, 1942; 
P. Pradel, La sculpture belge de la fin du moyen Ze au 
Musée du Louvre, Bruxelles, 1947; ЧУ, Pinder, Die Deutsche 
Plastik des XIV. und XV, Jakrhunderrs, München, 1925: 
С. Weise, Spanische Plastik, vol, 1 și II, Keutlíagea, 1925 — 
27; R. dos Santos, A escultura em Portugal, 2 vol, Lisa. 
bona, 1950—1952. 
I 


Pictură. 


P. Durrieu, La miniature flamande az temp; de la cou 
de Bourgogne, ed. a 2-a, Paris, 1924, — Heures de Turin, 
Paris, 1902, — Jaques Coëne, peintre de Bruges ..., Brazel 
les, 1906, — Les débuts des Van Eyck, Gazette des Beaux- 
Arts, 1905; Мах J. Friedlaender, Von Eyck bis Braegel, ed a 
Za, Berlin, 1923; Hulin de Loo, Les Heures de Milan, 
Bruxelles, 1911, — L'exposition des primitifs français аш 
point de vue de l'influence des frères Van Eyck, Ballin de 
la Société d'histoire ег d'archéologie de Gand, 1904; Schmar- 
sow, Hubert und Jan Van Eyck, Leipzig, 1924. Drorak, 
Das: Räisel der Kunst der Bruder Van Eyck, München, 
1925; E. Renders, Hubert Van Eyck personnage de légende, 
Paris, 1933; P. Rolland, Les primitifs tosrnaisiens, peintres 
ct sculpteurs, Paris si Bruxelles, 1932; Jules Desert, Roger 
de la Pasture, Van der Weyden, 2 vol, Paris, 1930; E Ren- 
ders, Rogier Van der Weyden et le problème Flémall--Cam- 
Pin, 2 vol, Bruges, 1931; Joseph Destrie, Hezo m der 
Goes, Bruxelles, 1926; С. Huisman, Memling. Paris, 1925; 
G.. Marlier, Memling, Bruxelles, 1934; Ch. de Tolnay, Jé- 
rême Bosch, Basel si Leipzig, in pregătire; Caralogue de 

l'exposition de Van Eyck à Bruegel, Paris, 1935: L. Каа, 

Les.. primitifs allemands, Paris, 1910; Р. Ganz, La реше 
suisse avant la Renaissance, Paris, 1925; Н. Reiners, Die 

Kölner Malerscbule, München, 1925; Н. Graber, Konrad 

Witz, Basel, 1921; E. Hempel, Michael Pacher, Viena, 1931; 

La peinture catalane à la fin du moyen 4 (ee 

Cambo, Bibliothèque catalane), Paris, 1932; в. Sege 

Jaime Huguet, Cambridge, Mass, 1932; V. Correia, Kar 

Portugueses dos Sec, XV е XVI, Coimbra, 192% J % 

Buciredo, О pintor Nuño Gonçalves, Lisabona, ech 

"M. J. Friedländer, Die altniederlindische Malerei. Mo 

Berlin, 1924—1933 (I—XI) şi Leyda, 1935—1937 (ХЦ 


XIV) P. Fierens-Gevaert, Histoire de la peinture flamande, 
des origines à la jin du XVe siècle, 3 vol, Bruxelles şi Paris, 
1927—1930; E. Panofsky, Early Notherlandish Painting, Is 
Origin and Character, 2 vol, Cambridge, Mass, E.U., 1953 
(comentat de O. Pächt, ín Burlington Magazine, 1956); 
L. van Puyvelde, The Flemish Primitives, Bruxelles si 
Londra, 1945, si La peinture flamande au siècle des Van 
Eyck, Bruxelles, 1953; C. de Tolnay, Le Maitre de Flémalle 
et les frères Van Eyck, Bruxelles, 1939; L. Baldass, Jan Van 
Eyck, Londra, 1952 (critică de O. Pächt, in Burlington 
Magazine, 1953); C. Gaspar si F. Lyna, Philippe le Bon 
et ses Beaux Livres, Bruxelles, 1944; О. Pächt, The Master 
of Mary oj Burgundy, Londra, 1948; Н. Beenken, Rogier 
тап der Weyden, München, 1951; E. G. Millar, English 
Illuminated Manuscripts of the XIVth and XVth Centuries, 
Bruxelles d Paris, 1928; A. Stange, Deutsche Malerei der 
Gozik, 7 vol, Berlin, 1934—1955, si German Painting, 
XIVib— XV:b Centuries, Londra, 1950; J. Gantner, Kon- 
rad Witz, Viena, 1942; O. Pücht, Oesterreichische Tafelma- 
lerei der Gotik, Augsburg si Viena, 1929; E. Buschbeck, 
Primitifs autrichiens, Bruxelles, 1937; C. R. Post, A History 
of Spanisb Painting, Vol. II—VII, Cambridge, E.U., 1930— 
1938; L. van Puyvelde, Les primitifs portugais et la pein- 
ture flamande, XVIe Congrès international d'Histoire de 
l'art, Lisabona, 1949, Rapports et communications, vol. 1, 
Lisabona, 1950; R. dos Santos, Nuño Gonçalves, Londra, 
1955. 
PA. Lemoisne, La peinture française à l'époque gothique, 
Paris, 1931, Catalogue de l'exposition des primitifs français, 
Paris, 1904; P. Durrieu, La peinture à l'exposition des pri- 
mitifs français, Paris, 1904; Н. Bouchot, Les primitifs fran- 
çais, Paris, 1904; Marcel Poëte, Las primitifs parisiens, Paris, 
1904; A. Kleinclausz, Les peintres des ducs de Bourgogne, 
Revue de ГАл ancien et moderne, 1906; J. Guiffrey, /n- 
ventaires de Jean, duc de Berry, 2 vol, Paris, 1894—1896; 
Lecoy de La Marche, Le roi René, 2 vol., Paris, 1875; Abbé 
Kequin, Les peintres d'Avignon, Réunion des Sociétés des 
Beaux-Arts des départements, 1889; L, H. Labande, Les 
primitifs français, Peintres et peintres verriers de la Pros 
vence occidentale, 2 vol, Marsilia, 1932; А. Blum şi Ph 
Lauer, La miniature française au XV* ei au XVI* siècle, 
Paris şi Bruxelles, 1930; L. Delisle, Les Livres d'Heures du 
duc de Berry, Gaveue des Beaux-Arts, 1884; L. Curmer, 
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uet, 2 vol. Paris, 1866; F. A. Gruyer, 
(o les quarante Fouquet, Paris, 1897; P. Durrieu, 
oye Heen? et le peintre Jean Fougset, Paris, 
1908; Trenchard Сох, Jehan Foucquet; пае of Tours, 
1931; A. Heimann, Der Meister der «Grandes Heures de 
Rohan» und seine Werkstatt, Frankfurt, 1932; L. Chamson, 
Nicolas Froment et l'école avignonnaise au XV* siècle, Paris, 
1931; Demotte, La tapisserie gothique, Paris, 1922; B. Kurth, 
Gotische Bildtep piche; aus Frankreich und Flanders, Mün- 
chen, 1928; * C. Sterling, La peinture française. Les primi- 
vifs, Paris, 1938; C. Jacques (Sterling), Les peintres du 
moyen âge, Paris, 1942; G. Ring, À Century of French 
Painting, 1400—1500, Londra, 1949; F. Gorissen, Jan Mael- 
wael und die Brüder Limburg; cine Nieweger Kiinstlerfamilie 
am die Wende des 14. Jahrhunderts, Vereeniging tot beoefe- 
ning van Geldersche geschiedenis, oudheidkunde en recht, 
Bijdragen en mededelingen, LIV, 1954, pp. 153—221; 
G. Bazin, L'école franco-flamande, Geneva, 1941, L'école 
parisienne, Geneva, 1942; J. Porcher, Les Belles Heures de 
Jean de France, duc de Berry, Paris, 1953, Les Trés Belles 
Heures de Jean de Berry et les ateliers parisiens, Scriptorium, 
VII, 1953, si The Rohan Book of Hours, Londra, 1959; 
С. Bazin, L'école provençale, Geneva, 1944; M. Lacloue. 
L'école d'Avignon, La peinture en Provence aux XIVe ez XVe 
siècles, Paris, 1960; C. Sterling, Le Couronnement de iz 
Vierge par Enguerrand Quarton, Paris, 1939; H. Focillon. 
La peinture des Miracles de Notre-Dame, Paris, 1950, şi 
Le style monumental dans l'art de Jean Fouquet, Gazete 
des Beaux-Arts, 1936, I (republicat in Moyer âge. surui- 
Kë et réveils, Montréal, 1945); K. G. Perls, Jean Fouquet, 
Cat 1940; P. Westher, Jean Fouquet und seine Zeit, 
ER V О. Pücht René d'Anjou et les Van Eyck, 
Wim de l'Association Internationale des Etudes Françaises, 
em, HOUR 42 şi ur: R. Limousin, Jean Bourdichon, 
PANE ; н . Huillet 3 Istria, Jean Perréal, Gazette des 
1961; P. Sal 949, 1, d Le Maître de Moulins, Paris, 
nos Kar P tu La tapisserie française dw moyen âge à 
b4 » "aris, 1946; R. Planchenault, La tenture de l'Apo- 
Урзе d'Angers, Bulletin mo |l 1953; : 

mer și M. B. F numental, 193; x J. Roa- 

meman, Tbe Nine Heroes Tapestries at the 


Blaise 
ers The Metropolitan Museum of Art Bulletin, New 
ll, 1948-1949. 


L'oeuvre de Jean Foucq 


SS Capitolul IL Eva! media în Renașterea italiană. 


Н. de Geymüller, Die Architektur der Renaissance in То. 
сања, 11 vol, München, 1585—1908; М. Reymond, Brune. 
leschs et l'architecture italienne au XVe siècle, Paris, Go 
Sau; H Michel L. B. Alberi, Paris, 1931; M. Reymond, 
La sculgeure fiorentine, 4 vol, Florenţa, 1897—1900; E. 
Bertaux, Donatello, Paris, 1910; B. Berenson, The Florentine 
Panters of the Renaissance, New York, 1895, — The North 
Italian Painters of the R. Londra, 1907, — ТЬе Central 
Zeien Paimers of the R, ed. а 2-а, Londra, 1909, — 
ТЬе Venenan Painters of tbe R, ed. a 3-a, Londra, 1911, 
— tr. in fr. de Mme de Rohan-Chabot et L. Gillet, 4 vol, 
Paris, 1926; А. Colasanti, Gentile da Fabriano, Bergamo, 
1909; С. E Hill, Pisanello, Milano, 1928; P. Toesca, Maso- 


Renaissance, Haga, 1927; J. B. Supino Beato Angelico, 
Florenţa, 1901; A. Pichon, Fra Angelico, Paris, 1911; G. 
Loes, Paolo Uccello, Repertorium für Kunstwissenschalt, 
1898; M. Lagaisse, Benozzo Gozzoli, Paris, 1934; *E. Pa- 
nofsky, Renaissance amd Renascences in Western Art, Stock- 
holm, 1960; W. Paar, Renaissance oder Renovatio, Bei- 
träge zur Kunst des Mittelalters, Berlin, 1950; A. Chastel, 
Art et Humanisme à Florence au temps de Laurent le Afa- 
хз дие, Paris, 1959; W. Paatz, Die Kirchen von Florentz, 
6 wol, Frankfurt-am-Main, 1940—54; H. Folnesics, Brunel- 
les-bi, Viena, 1915; P. Sanpaolesi, La cupola di Santa Maria 
del Fiore, Roma, 1941; L. H. Heydenreich, Spätwerke Bru- 
melleschis, Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen, IL, 
1931, О. Morisani, Michelozzo architetto, Milano, 1951; 
J. Pope-Hennessy, /ralian Renaissance Sculpture, Londra, 
1958; G, Galas, fa scultura fiorentina del Quattrocento, 
Milano, 1949; R. Krautheimer și T, Krautheimer-Hess, 
Lorenzo Ghiberti, Princeton, 1956; L, Planiscig, Lorenzo 
Ghiberti, Viena, 1940, d Donatello, Florenţa, 1947; II, W. 
Janson, The Sculpture of Donatello, Princeton, 1957; 
L. Biasi, Jacopo della Quercia, Florent, 1946; D. Beren- 
son, The Italian Painters of the Renaissance, Oxford, 1930, 
ed. nouă, Londra, 1952 (noua ed, franceză, Paris, 1953); 
B, Molaioli, Gentile da Fabriano, Vabriano, 1927; D. Degen- 
hardt, Pitanello, Viena, 1940; U, Procacci, Sulla cronologia 
delle opere di Masolino tra il 1425. e il 1428, Wassegna 
date XXVII, 1955; M, Pinaluga, Masaccio, Vorena 


"б 


i io, ed. а 2-a, Milano, 1948; К. Sieta- 
is М. eg Mat, 1947; J. Pope-Hennessy, Fra Ange- 
Ce Seng 1952 d Paolo Uccello, Londra, 1950; M. Pit- 
Es qm Uccello, Roma, 1946; E. Саги, Tutta la pit- 
ra? Paolo Uccello, Milano, 1954; W. Weisbach, F. Pe- 
sch und die Romantik der Renaissance, „Berlin, 191; 
R. Longhi, Officina. ferrarese, Roma, 1934, si Ampliamenti 
dell'ojficina ferrarese, Critica d'arte, IV, 1940, supplément; 
B. Nicolson, The Painters of Ferrara, Londra, 1952; G. Ba- 
roni, La pittura lombarda del Quattrocento, Messina, 1952; 
S. Воцагі, La pittura del Quattrocento in Sicilia, Messina, 
1954; L. van Puyvelde, La peinture flamande à Rome, 


Bruxelles, 1950. 


319 


GLOSAR 


Abacà (38). Placă ieșită destul de puternic în afară care 
încununează Geng şi primeşte direct bolțarii inferiori 
ai arcurilor, 

Abaţială (Biserică), Biserica principală a unei abajii. 

Absidă (18). Partea terminală a unei biserici, avind un 
plan semicircular sau poligonal, în general orientată. Prin- 
t-o folosire abuzivă a termenului, orice parte a bisericii, 
indiferent de planul ei. . 

Absidiolă (20). Absidă mică în hemiciclu, de dimensiuni 
mai reduse decît absida. · 

_ Adosatä (Coloană). Coloană alipită unui perete, fără 
a. face corp comun cu. acesta. 

Altorelief. Sculptură al cărei relief este puternic ieşit 
în afară, fără a se desprinde însă de fondul pe care stă. 

 Ambrazură. Străpungerea unei deschideri în linie oblică 


aşa пої, in cazul unei ferestre, evazarea interioară să per- 
mită un iluminat mai bun iar în cazul unui portal evaza- 


rea exterioară să dea mai multă lărgime intrării. 

Amvon. Dali de marmură sau de piatră decorată, aşe- 
zată vertical şi dispusă de o parte şi de alta a balustradei 
corului, care susține un pupitru din spatele căruia preotul 
oficiant citea fie evanghelia, pe amvonul dinspre nord, fie 
epistolele, pe cel dinspre sud. 

Angajată (Coloană). Coloană zidită cel puţin în jumă- 
tatea diametrului ei în zidul sau în stilpul cu care face 
corp comun, 

Antependiu, Decor aplicat pe partea din faţă a alta- 
rului, 


Apareiaj, Mod de construcţie care prevede cioplirea 


zinte decit fete netede, 
unele peste altele. Se 
pietrelor, se 


a fel incit să nu pre 
ceea ce permite aplicarea lor exactă 
opune plocajului. 1n funcţie de dimensiunes ja 
poate vorbi de apareiaj mare; mijlociu sau mic 

Arc, Curbă alcătuită dintr-un asamblaÿ de pietre. 

Arc în acoladă (1) Arc а cărui formă amintește aco- 


lada tipografică. 
Are aplatizat (8). Arc 
decît о semicircumferinţă. 
Arc butant (10). Arc 
laterale pentru а prelua 


pietrelor in аў 


care descrie un segment mai mic 


extradosat plasat deasupra navei 
prin zidul lateral de sub jgheab 


împingerea bolții centrale şi a O transmite unui organ ver- 
ucal la sol: culeea, care serveşte totodată drept contrafort 
bolților colateralelor. Arcul butant se sprijina pe contrafort 
v ^ B ze A ә 
iar virful lui ajunge în punctul impingern îmbinate a arcu- 
rilor dublouri şi a arcurilor ogive. Această impingere este 
transmisă prin arc contrafortului care serveşte drept sprijin. 
Inventat în jurul anului 1180 în Ile-de-France, arcu! 
butant marchează adevărata naştere a arhitecturii gotice 
(Francis Salet). Folosirea simultană a ogivei, a arcului frînt 
si a arcului butant defineşte această arhitectură, permitind 
înălțarea айт de extraordinară а navelor catedralelor. În- 
tervalele dintre stilpi pot fi evidate de mari ferestre cu 
menouri. În cursul secolului al XIII-lea, arcurile butante 
încep să aibă două aripi pentru a putea cuprinde dublele 
nave laterale şi cu două etaje pentru a putea primi mai 
bine împingerea extradosurilor bolţii. 

y Arc EE Arc înecat în grosimea zidului, a 
A Ge constă în usurarea părții pe care o încadrează 
| au deasupra cäruia este plasat transmițind greutatea zidi- 
ti riilor superioare pe părți. 

1 Arc diafragm. {пи : ` 

T suportá un zid d Gs АРГА deasupra USUCA YS $h „care 
| PI a ed estinat susținerii acoperämintului. 

| KE două cintre (9). Arc frint in care poate fi 
| înscris un triunghi echilateral. 

Arc dublou (A 50 ; 

Vis (A 50), Arc care consolidează leagănul unei 

Arc în formă 

J de miner de coş (2) Arc format din- 
w-un segment mare de cerc, legat de cadre pri > 
mente de circumferință mai mici PUB, dos se 

Arc in formă d : 

e in: у 
mitră (5), Printr-o folosire abuzivă 


a cuvîntului, arc formînd 
1 un D 
un alt arc, unghi ascuţit care desemnează 


3 arc feint 


4 erc dublou 


S z SC š em 5 i E TE s e | 
Arc in formă de potcoavă (7). Arc a cărui deschidere Arinäturile orízontale pot fi niste grinzi inecate ín zidárie 
maximă se află deasupra bolçarilor de poză. (epoca zomanică), lanţuri sau bare de fier (mai tirziu), 


Arc frint (3). Arc format din două segmente de curbă, Asiză. Rind orizontal de pietre din care este alcătuită 


obținut prin suprimarea părții centrale a unui arc în plin zidăria. 
cintru. Astragal (40). Mulură ieșită puternic ín relief care ra- 
Arc în plin cintru (6). Arc a cărui curbă descrie un cordează capitelul cu fusul coloanei. În Evul Mediu, astra- 
semicerc. galul făcea corp comun cu capitelul. 4 
Arc polilobat. Arc divizat de mai mulţi lobi. | CR 
Arcadi. Ansamblu format dintr-un arc şi suporqii aces- Balustrada corului (Chancel). Îngrăditură formati de b SA EE 
muia (jambages). | obicei din dale de piatră sau de marmură, așezate vertical LT 
Arcaturä. Sir de arcade aplicate pe un zid care le inchide | şi încastrate în nişte stilpi mici, care delimita spaţiul re- | mE —M 
deschiderea; de aici si denumirea de arcaturá oarbä. zervat cultului de public. ке —— Е RARE, m 
Arhitravi. Grindă sprijinită pe doi suporţi izolaţi. Nu SE REESEN uçore ieșită fn relief. : е — e? 
irebuie confundată cu lintoul. A i Aceste benzi sint legate între ele prin mici arcade susținute Pa = 
Arhivoltă. Ansamblul vutelor unui gol de fereastră sau de console sau de mmodilioane) -Sint caracteristice репо e IA. d 
de uğ, ale unei nise sau ale unei arcaturi. Termenul este „prima artă PRET E = 
folosit mai mult ca о formă decorativă decît ca un ele- ШЕЛЛИ caci aie суа. ny relief : 15 > > 
ment de structură. ; e Barlong (Plan) (14). Planul dreptunghiular al unei Lec 
Armături. Fie orizontale, fie verticale, sint niste benzi travee în cadrul căruia o travee a navei corespunde unei if 5 s 
solide care traversează zidăria pentru a-i consolida EEE travee a navelor laterale. În arhitectura gotică, primele 
nez. Armărurile verticale sînt frecvente mai ales la coljuri. | bolți pe încrucișare de ogive sint sixpartite, ceea ce înseamnă 


aza navei 


14 barlong (plan) 


că fncrucisarea este formată nu din două ci din trei ogive, 
| сеа de a treia ogivă fiind paralelă cu dublourile. Bolta 
Sixpartitä avea nevoie de un suport mai puternic pentru 
ogivele diagonale, un suport mai slab pentru ogiva transver- 


sală iar în planul pătrat f'ecare dintre traveele navei cores- 
pundea Ја două travee ale navelor laterale, Acest paruu 


va fi simplificat prin adoptarea planului dreptunghiular în 


10 arc butonat cu dublă vole | care bolta este cvadripartită. Alternança între suportul slab 
11 sarcina culeli Și suportul puternic (coloană, stilp) este în felul acesta su- 
12 culee primată i < i X vi 

i n rale corespunde unei 
13 zidul Јасгітаг 323 iar o travee a navelor laterale р 


travee а navei. 


15 capelă absidială 

16 deambulatoriu 

17 capele reionante 

18 absidă 

19 cor 

20 absidiolă 

21 transept 

22 careul transeptulul (tn- 
crucişarea transeptului) 

23 colaterale sau nave 
laterale 

24 nava 

25 capele laterale 


Bază (42). Fundament neted sau cu muluri al unui zid, 
al unui stilp sau al unei coloane. Stă întotdeauna pe un 
soclu. 

Bazilic La Roma, bazilica era o vastă construcţie 
avind diferite forme si servind drept loc de întîlnire. Ter- 
menul a fost de timpuriu folosit pentru a desemna edifi- 
ciile de cult creştin. Era alcătuită dintr-o navă, două nave 
laterale mai puţin largi şi mai puţin înalte decît nava $f, 
in capătul navei, o absidă în general orientată. Putea fi 
precedată de un portic sau de un atrium. Ероса romanică 
i-a adăugat un transept sau o navă perpendiculară. 

Blocaj. Materiale ordinare sparte cu ciocanul şi inecate 
în ciment. 

Boltä în arc minăstiresc. Boltă bombată d pătrată for- 
mată din patru secţiuni triunghiulare de bolți în leagăn. 

Bolti în cruce (cu muchiile ieşite) (46). Bol formată 
din încrucișarea a două leagäne care se întretaie în unghi 
drept şi cu muchiile ieşite în afară, Impingerile, în loc să 
fie continue ca în cazul bolții în leagăn, sint localizate pe 
suporţi plasați în punctele de imită a muchiilor, în felul 


— 


acesta ele pot fi mai ușor contracarate de contraforți. Zidu- 
rile nu trebuie să fie айг de groase si pot fi străpuns de 
ferestre în intervalul dintre suporţi. 

poltă în leagăn (47). De fapt, nu este altceva decit un 
arc prelungit. Poate avea toate traseele arcului: în plin cin- 
tru, fnt, în formă de potcoavă, aplatizat, în formá de 
miner de coş, în sfert de cerc. 

Boltă de ogivă (51). Boltă ale cărei muchii ieșite în afară 
sînt întărite prin nervuri scoase ín relief. Cintrele provi- 
zorii de lemn au fost înlocuite de cintre permanente din 
piatră. Noutatea principiului constă ín faptul că aceste 
nervuri ieşite în afară formează o membrurä independentă 
a bolții pe care se pot combina succesiuni de bolți susy- 
nute de această membrană. La început ogiva va fi în plin 


pingerea exercitată de greutatea bolții este canalizată spre 


patru puncte care vor 
nire. În acest sistem de forţe savant echilibrate, zidurile 


reduse la rolul de împrejmuire nu mai sînt indispensabile 
stabilității monumentului. Se pot deci multiplica străpun- 
gerile înlocuindu-le prin ziduri despärqitoare prevăzute cu 
geamuri. Se rezolvä în felul acesta două probleme: aceea 
a echilibrului şi aceea a iluminatului. In sfirşit procedeul 
poate fi adaptat la toate planurile: pătrat, barlong. trape- 
zoidal, triunghiular şi mai ales la traveele circulare ale 
deambulatoriului. 

Boltă sixpartită (53). Boltä de ogive alcătuită din trei 
arcuri ogive. Ea permite boltirea traveelor cu plan pătrat. 

Bolçar (26). (Claveau) Piatra tia în formă de pază 
din care este alcítuit un arc. (Voussoir) Piatră. tăiată în 


26 boljari 
27 boltari de poză 


formă de cruce. În acest caz este un element al bolții, spre 
deosebire de bolyarul claveau care este unul din elementele 
arcului, (Voñtain) Compartiment al bolții, 

Bolţar de poză (Sommier) (27). Bolçar plasat la naye- 
rea bolții. 

Bosaje (Apareiaj cu). Apareiaj în cadrul căruia colțurile 
pietrelor sint regularizate cu dalta pe faţa exterioară, al 


cărei centru rămîne ieşit în afară şi zgrunçuros, Este folosit 
mai ales în arhitectura militară medievală, Renaşterea l-a 
folosit ca un ornament. 


Cantonat. Se spune despre un masiv pătrat prevăzut cu 
coloane unghiulare. A nu se confunda cu flancat, 

Capătul bisericii (Chevet). Termen care desemnează extre- 
mitatea dinspre altar a bisericii. În textul românesc s-a folo- 
sit cu precădere termenul de absidă. 

Capele reionante (17). Capelele care se deschid spre 
deambulatoriu. ^ 

Capitel (44). Piatră cioplită si sculptată așezată dea- 
supra unei coloane, semicoloane sau a unui pilastru si care, 
prin intermediul unei abace, pamen bolçarii inferiori ai 
unui arc sau suportă un antablament. În partea sa inferi- 
oară, se racordează cu fusul coloanei prin intermediul unui 
astragal. 

Careul transeptului. Intersecqie a navei cu transeptul. 

Champlevé. Vezi smalţ. 

Cheie de boltă. Bolte în formă de cruce grecească co- 
mun celor patru muchii, sau diferitelor ogive în arta gotică. 

Ciboriu. Un fel de baldachin compus din patru coloane 
legate între ele prin arhitrave sau arce, acoperit cu un 
acoperiş din patru bucăţi sau mai rar cu un dom. 

Claire-voie. Parte de sus a bisericilor numită astfel în 
cazul în care ferestrele, apropiate între ele sau despărțite 
numai prin menouri sau colonete, formau, datorită numá- 
rului mai mare de goluri, un etaj aproape în întregime 
ajurat, 

Cloisonné, Vezi smal. 

Colaterali (23). Naví laterală a unei biserici, paralelá 
cu nava principală. Sinonim cu nava laterală, 

Colegială (Biserică). Biserică în care oficiază un consiliu 
de canonică. 

Consolä (Corbeau) (35), Bloc de piatră ieșit in afară pe 
suprafaya zidului şi servind deep suport, (Console) Este 


i mare $i primeşte reliefuri izolate, Are adeseori planul 
mal 


jure oligonal, 
ЕА lemen: de consolidare a zidăriei, de cele 
GC multe ori sub formă de pilastru aplicat pe fata eus. 
ioarí a unui zid pentru a reduce efectele fmpingerilor. Se 
aplică direct dublourilor sau stílpilor bolților în cruce, Oferă 
o rezistență negativă împingerii oblice pe care o primește 
Folosirea lui sistematică şi rațională este una din princi- 
palele inovaţii ale arhitecturii romanice. À 7 1 

Cornigá. Asizá ornamentatá d je ín afară care ín- 
cununează un zid $i susține marginea E ee Буи 
tind parametrul si proiectind la distanță apele ploii. Cor- 


nisa romanică este susținută de modilioane sau benzi lom- 


barde. 


Croset. yuri ` 
largä, al cärei vif se termină printr-un mugur- 


Frunză cu nervuri viguroase $i baza foarte 
Se întîlnesc 


mai ales la colțurile capitelwrilor, pe rampanții gablului, pe 
muchiile fleselor si chiar ale turnurilor. — "um 

Culee (12). Masiv de zidärie care prin masa 52 rezistá 
“a unei bolți sau а ше arcade. 


la împingerea unui arc, 


28 cupolă pe pandantivi 


Cupolä. Boltä concavă; emisferică sau din ee 
tăiate. Pentru a acoperi o travee pătrată cu o cupolă trebuie 
racordat careul, şi anume prin trecerea de la Se VE 
al sălii la planul poligonal sau curb al bolții. Asen | жа 
obține fie prin pandantiv (28) care este un es m 
fie prin trompü (29), care este un arc diagonal чн š 
fiecare colț şi racordat ре dedesubt printr-un ss n 

Tn bolta pe pandantiv, fiecare triunghi este astfel con- 
ceput încît unul din virfurile sale sí. Де angajati REECH 


au terne 


19 cupolă pe trompe 


NL 
ED 
RE 


unghi al careului iar partea opusă acestui virf să deseneze 
un sfert de cerc. Imbinarea celor patru pandantivi formează 
astfel un cerc complet pe care se poate construi o cupolă, 
Fiecare pandantiv este apareiat prin asize orizontale. Trom- 
pele sînt apareiate fie prin intermediul unei succesiuni de 
arce concentrice, fie în formă de con, În primul caz, fiecare 
arc este independent. Cupola cea mai des folosită este cupola 
conică formată printr-o combinaţie de arce paralele care se 
îngustează treptat pe măsură ce pătrund mai adînc în 
unghiul dintre cele două ziduri unde este plasată trompa. 


Cvadrilob, Motiv decorativ alcătuit din îmbinarea între 
patru lobi, 


"Geleet (16). Galerie de circulaţie care incon- š 


joară corul. | 
Dublou. Vezi arc dublou. 


Ecoanson (30). Suprafaţă triunghiulară determinată fie 
de două arce tangente d o linie dreaptă, fie de un arc si 
două linii drepte, eech, 

Encorbellement. Asizä sau sir de asize peste asizele infe- 
rioare. Bandajul pietrelor formează contragreutatea care-i 
împiedică bascularea. J 

Etaj. Diviziune reală a unei clădiri în sens orizontal. 
Extrados. Suprafaţă exterioară а unui arc. 


Flamboaianti (Artă gotică). Termen care desemnează 
renașterea arhitecturii gotice în jurul anului 1380 şi se pre- 
lungeşte pînă în jurul anului 1540. Numele provine de la 
flăcările (flammes) care însuflețesc parcă rețeaua de ferestre. 
caracterizează printr-o boltă de ogive formată din lierne 
si din tierseroane. Arcele sint în »penetratie", adici se pierd 
direct in stilp fără să se sprijine pe un capitel. A" 
Flancat. Termenul se foloseşte în cazul unui stilp 
Pltrat avînd fiecare faţă armată cu o coloană (flancat de 
Patru coloane). A nu se confunda cu cantonat. 1 
30 cconnsoune | 329 Fleuron, Ornament în formă de floare care amorti- 


——— ————————— —————s 


uneazá un lage а , =: 


ИР SA ЕЧ ` , Mulură ieșită în relief care incun à = 
à ue dieci kaa = EEN | AN Дн 44 de pst bolțarii de poză ai ua art. 2 = وا‎ 
Formeret (49). Arc paralel cu axa Poli inserat în zidul Inel. Mulură circulară care inconjură o coloană. E " 
lateral. Intrados. Suprafaţa interioară a unui arc. ! > 
Fresch, Pictură execetatä pe mortar În timpul uscri < Ge 
Lanceolat. Arc frint ascuţit. Odinioară se aplica termenul te - == 
de gotic lanceolat acelei perioade a artei care se intinde de | ч = 
ML la inceputul secolului al XIII-lea pină in jurul amului 1250. D = 
a în prezent această expresie nu mai este folosită. | SES 
«i tm Lanseti Arc frint foarte ascuţit care determină deschi- 
© na A 


Linton în formi de p. Linton care desenezză пп ооз 
Wer Ët, "Pio formind SE dor wee. 


a : = ! SN Ee Nea Se inspiră š 
eee Ga Сай imum is deri prises mic Marie. Eet ` ` E 
som a 3 >= = ссе. 
Gui Omama: în fermă de erch plaut la c=l- cg WE me eremi сац шз: Spania 
£ d T CE а pracUca: in = 
PC атыш эсш pise fided бербата ime ытта y naze kb tr e KE? eren Ka 
шонем Permencer mopesi me à 
e e = = în - 
SS =s. SEN ue Meleri concavă (С; lari апа anbi 
£ male E omi ase imxi «егы Е: уй | t ove în semicere. E} Malară ca profi concav. de. 


Se opune orala 


Nartex. În arhitectura primitivă creştină, nartexul cra 
un fel de vestibul care preceda bazilica. Printr-o folosire 
abuzivă a termenului, a ajuns să desemneze pridvorul unei 
biserici. 

Navi laterală. Vezi colaterală. 

Nişă de mormint (Enfeu). Nisi cu fond plat destinată 
de cele mai multe ori si adăpostească un mormînt. Derivă 
din arcosoliul antic. 


Oculus. Fereastră de mici dimensiuni fără reţea inte- 
moară. 

Ogivă (48). Nervură diagonală pe care se sprijină 
bolta. Consolidează muchiile unei bolți, poate deci să fie 
în plin cintru (vezi boltă). M 

Pala. Înseamnă retablu în italiană. 


Pandantiv. Triunghi prin care se racordează careul pen- 
wu a aşeza calota unei cupole (vezi cupolă). | 1 

Pantocrator. Reprezentare a lui Dumnezeu ca suve- 
ran atotputernic, în arta bizantină. 

Pat de carieră. Pietrele trebuiesc aşezate pe patul de 
carieră, adică respectindu-se orizontalitatea stratului de ca- 
rieră. În mod excepţional, anumite pietre alese anume sînt 
aşezate în sensul invers al patului de carieră, ° adică in 
picioare. deci perpendicular pe patul de carierä. 

Perpendicular (Stil). Perioadă a arhitecturii gotice in 
Anglia. Urmează așa-numitului decorated style sau ий im- 


45 tierseroanc 


333 


гә ST? 
ME x 
VAY LETS Sq 
Ty RIT 


46 boltă în cruce 


47 boltă în leagăn cu 
secțiunea în plin cintru 


Se mL care căuta complicarea bolților prin 
GE lierne si tierseroane. Abayia de Gloucester 
SE 0) este primul monument ín stilul perpendicular 
ose eorna să se manifeste pînă la începutul secolului 
poU Numele provine de la cadrilajul pe care il 
Te рше orizontale şi verticale ale ferestrelor sale 
Me Rer lui se manifestä mai ales in economia 
bos Som n sub mulțimea arcelor si capătă aga- 
Eb eh Er le boltä ín evantai. Sint formate dintr-un 
MC Se iuri de con rästurnate, bogat ornamentate cu 
Brie GE Capela Henry VII din Westminster 
BINOS "o este considerati capodopera acestui stil. 
jac frs e dreptunghiular uşor ieşit în afară, anga- 
Die ga 
tarea mai ЕЗ s: sueta Em рпа ajus- 
piatră tăiate în colțuri. 


Vredeli, Compartiment inherlor al unul røtablu coni]. 


nind reprezentarea unei teme sau a unel serii de tamo, 
Pridvar, În general, extremitates: occidentali a unol 


biserici 


Rampante Corp de arhitecturii care urmenzi o рат, 
ca cele doul latul ale unul fronton, ale unul gablu sau 
ile unul тон, 

оопа, Termen care desemneazi acea porloadi a 
nrhltecucll ce se buinde аргөктацу între anli 1260 şi 
1370, Rapresla provine dinteun detallu de arhitecturi rogele 
sint decupate pacc de spllele (Rayons) unel roll Сага 

| (ена cea mal evidentă este faptul că blserten tinde să 
nu mai De dech o cuse wien de stelă, ferestrele аром 

| bind triforlul. Sugerează elevația cu două etaje: 

i еа, Tablou vertical mal retras faţă de mata ale 
varului, În italiană se spune pala, 

Rondesbosse Sculptură executată complet în relle nes 
maifăcind astfel corp comun cu fondul, 

Wow, Interval dintre dou pleure suprapuse umplut 
cu mortar, 

Rosas. Ornament în formă de ci, 
олд, Gol mare etreular, 
Walen, Termen care desemneată siturile curbe de 


48 are ошу 


хо ate dublou 


axe marei 


ll WW bolita de ogivà 


49 ete. formeret 


| 335 БММ unei pierre, 


ХИК ЖАШ unele În altele, 
"Eat "i pr sent (Cham pleut): Plac mällt) În 
сасе smprafoțole caro urmati d flo emälquite au {б 7 
bite în grosimen plitell, Se apune пташині celular (cloisonné) 
unde сөөл! suprafeţe au fost delimitate prin aplicarea unor 
dospéepleurt sudate perpendicular. pe placă, In Илии Limot- 
dn amalțul coste cu fond wobli, amalțul renan și bizantin 


oso celular, E SE Fe Fh 


#1 bolta evadelpartitá 
pe plan påtrat 


хз volta alxpartità D EL. f — 


` pe plan, påtrat 


5а bolta evadrlpartità 
pe plan. dreptunghiular 


«ха масе: 


Stilpi (Alternanpi de Урі puternici şi stilpi tabi). 
Alternanta unui stilp puternic cu unul sau mai mulți stilpi 
Sabi este cerută de boltirea navei în cazul stilpului puter 
nic sb de cea a navei laterale în cazul stilpului slab. 

s Stilp median (Trumeux) (36). Np central care suportă 
Коом! unui portal pe care îl împarte ауе! în dou goluri. 

Sa (Acoperiş în formă de). Se spune despre un aco 
pers cu două pante, 

Şantren. Suprafa oblică chținută prin rabaterea un- 


Tempera. Procedeu de picturä in cadrul cäruia culorile 
sint pur si simplu dizolvate în apă şi apoi aplicate pe 
vaste suprafeţe murale. În italiană, a tempera. 

Tierseron (45). Arc care uneşte lierna cu naşterea ogi- 
velor. 

Timpan (33). Panou cuprins în cadrul unui portal în- 
tre arc şi lintou. 

Tor. leşind convex în formă de sul Se opune 

Transept (21). Navă transversală fără colaterale care de- 
páseste adeseori linia navelor laterale dînd bazilicii creştine 
forma simbolică a unei cruci. 

Travee. Porţiune a unui edificiu cuprinsă între doi 
suporţi, stilpi sau stilpi principali. 

Treflat (Plan). Planul unei biserici cu trei abside diver- 
gente. 

Tribunä. Galerie practicată deasupra navelor laterale. 

Sprijină în mod util dublourile sau bolțile navei centrale. 

Triforiu. Rind de goluri sau de galerii de mai mică 
importanță practicat în zidurile laterale deasupra navelor 

laterale. 

Trompä. Porţiune de boltă înălțată în unghiurile unei 
travee pătrate şi care permite trecerea de la planul pătrat 
la octogon pentru construirea unei cupole (vezi cupolă). 

Turn-lanternă. Turn purtat de patru arce mari şi strá- 
puns de goluri prin care se asigură iluminatul bisericii. Se 
înalță deasupra careului transeptului. 


Uscior (37). Montant vertical de usi sau de fereastră 
care susține un arc sau un linton. 

Уш (32). Una din arhivoliele unu portal 
À NUNI 


Aachen: 48, 50, 51, 66, 
121, 61, 153 . 
Abbeville: Saint-Vulfran, 
215, 223 (N34) - ,^ 
Abingdon, 70 e? 
Acuto (Giovanni), 280 
Adalberon, 56 ` ` : 
Adela, fiica lui Wilhelm 
Cuceritorul, 224 (N.I) 
Adso, abate de Montier-en- 
Der, 59, 73. 
Agde: Catedrala, 81. 
Авеп. Mi 
lacobinilor (biserica),82 
_ Saint-Caprais, 144 ` 
Agliate: San Pietro, 65 ` 
Agramunt, 212 (N.17), 153 
Ahnâs, 181 
Aigret (Guillaume), 86 
(NT) 8 
Aime: Saint-Martin, 66, 83 
(N.6) / 
Aimin, abate de Tournus, 
83 (N.8) 
Airaines: Notre-Dame, 22 
NOE i 
vault, 14 2. 
(N13) 4, 74, 224, 
ler, 182 
à Iulia: Cate 
Alberti, 229, 201, 204 105 
Albi: Catedrala Sainte-Cé- 
clle, 01, 92, 216 
Alcobaça, Al, 91 


E 


* Qi. 
volum ele drepte se referă la volumul 1 


Alet, 50, 54 (N.7) 

Alexandru al III-lea, 34 
(N.10), 34 (N.11), 35 
(N.15) 

Alfonso al V-lea de Portu- 
galia, 264 

Alfonso el Sabio (vezi Al- 
fonso al X-lea) 

Alfonso al VI-lea de Cas- 
tilia, 57, 159 > 

Alfonso al X-lea de Casti- 
lia, 89, 97 (N.20), 162 

Alfonso al XI-lea. 90 

Alfons de Potiers, 79 

Alleaume, 46 ` - 

Almanzor, 57 2 

Altichiero, 184, 277 

Alvestra, 37 

Amalfi, 90 

Ambierle, 222 (N.3) 

Amer: Santa Maria, 64 

Amiens, 132, 265: 
Catedrala, 53, 56, 57, 
58, 63 (N.7), 65, 66, 
71, 72 (N.2), 78, 91, 
96 (N.18), 102, 104, 
105, 116, 123, 124, 125 
(N.2), 127, 128, 129, 
130, 131, 132, 134, 221 
(N.1), 222 (N.3), 931, 
270 (N.1) 

Anagni, 216, 226 (N.4) 

Andernach, 162 (N.7) 

Andlau, 200, 210 (N.12) 


i cifrele aldine se referă la 


Andrea da Firenze, 182 
Andrea del Castagno, 280 
Andronic Paleologul, 207 
Aneu: Santa-Maria, 227 
(N.12) 
Angelico (Fra), 278, 285 
Angers, 19, 33 (N.7). 104: 
Apocalipsul, 248, 249 
Catedrala — Saint-Mau- 
rice, 74, 92 (N.1), 168 
Saint-Serge, 74, 224 
(N.12) 
Turnul Saint-Aubin, 15 
Angouléme, 142, 196: 
Catedrala Saint-Pierre, 
128, 144 


Angulastres: Sant Miquel, 
227 (N.12) 
Ani: Capela Pästorului, 104 
Anspert, abate de Tournus, 
104 (N.13) 
Antelami (Benedetto), 203, 
211 (N.15) 
Antiohia, 131 
Anvers, 229 
Anzy-le-Duc, 137, 146 (N.1) 
147 (N.7) 
Aosta: Sant’Orso, 202 
Aranda de Duero: Santa 
Maria, 219 
Arcueil, 31 
Ardain, abate de Tournus, 
84 (N. 8) 
Arezzo, 114 (N.2) 
Argilly: Castelul, 237 (N.3) 
Arlanza, 193 
Arles, 113 (N.2), 140: 
Palatul Tronille, 102 
Saint-Trophime, 141, 
200 
Arles-sur-Tech, 82 (N.6) 
Arnas, 80 
Arnolfini, 246 (N.3) 
Arnolfo dí Cambio, 24, 96 
(N.16), 149, 162 (ХЗ) 
Arnsburg, 103 
Arras, 33 (NA), 249 
Artaud, abate de Vézelay, 
146 (N.2), 147 (N.2) 
Arthur, 157 
Assisi, 188 (N.2), 129 (N.3), 
129 (NA), 191 (N.2): 
5an-Damíano, 178 


San-Francesco, DÉI 

179, 181, 182, 109, 10 
^ у; 278 š 

sti: San Anastasi 

Ateni, 56 (N.10) uL 
Aubiac, 105 
Aubri de Humbert v 
Audenarde, 101; T QUO 

Primäria, 229 
Augsburg, 90, 153, 229 
Aulnay, 132,145, 175, 196 
Aurora (Santa Maria di) 

103 1 
Autun: 

Catedrala Saint-Lazare, 

55 (N.7), 136, 176, 177, 

190, 207, 208 (N. 1), 131, 

265 i 

Saint-Martin, 147 (N.7) 
Auvilolers, 22 (N.4) 
Auxerre: ` 

Catedrala, 74, 76, 133, 

170 

Saint-Germain, 221 
Avallon: 

Saint-Lazare, 137, 47, 

151 

Saint-Martin, 147 (N.7) 
Avesnières, 104 
Avignon, 138, 139, 149, 

176, 186, 189 (N.4), 

191, 265, 267, 275: 

Abatia de Saint-Ruf, 

200 

Notre-Dame-des-Doms, 

186, 197, 191 (N.8) 

Palatul papilor, 96 

(N.18), 193 
Avila, 264: 

Catedrala, 98 

San-Vicente, 151 
Avranches, 87 (N.21) 
Aymer de Valence, 222(N.2) 


Bacon, 279 
Bagnacavallo, 65, 69 
Bamberg: Catedrala, 153 
216, 103, 107 (N.6) , 154 
155, 156, 163 (N.9), 259 
Barcelona, 58, 206: 
Catedrala, 87 , 96 (N.19) 
San-Francisco, 30 
Santa-Catarina, 80 
Santa Maria del Mar, 


a; 3% 
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pari: San Niccola, 157; 164 


(N.14 
70 
gorton-on-Humber, d 
Basel, 199, 200, 260, 276: 
Catedrala, 107 (N.6) 
sa (Ferrer) 186, 263 
Bass O (Nicolas), 240 
Batalha: Santa-Maria, 91 
92, 219 
Baudouin T, 165 (N-18) 
Baume-les-Messieurs, 66 
Bayeux, 2 (N:1): 
Catedrala, 77, 87(N.21), 
104, 188 (N.5), 199, 
213, 9, 14, 75 
Bayonne: Catedrala, 16,83, 
88, 219 
Beatus, 64, 81 (N.4), 168, 
216, 217 
Beaucaire, 158 
Beaulieu, 168, 45, 47 
Beaumont-sur-Oise, 31, 35 
(N-14) 
Beaune, 265, 268: 
Hospice, 250, 256 (N.1) 
Notre-Dame, 137 
Beauneveu (Andre), 137, 
140, 145 (N.11), 197, 
207, 237 (N.2), 265 
Beauvais, 132: x 
Basse-Oeuvre, 49 
Ge, 69, 70, 71, 
72 (М5), 78 
Saint Etienne, 198, 13, 
N.6) 
Saint-Gilles, 198 
Saint-Lucien, 22 (N.6), 
28, 33 (N.7) 
Debenhausen, 103 
Bec-Hellouin (le), 87 (N.21) 
pend feed de), 100 
Sfintul Ion, 160 
Belem: Minästirea Hiero- 
nimitilor, 220 
pucri (Невн), 199, 265 
Benoit (stintul), 42 
Berchère, 56 
Berenger Б de Mon- 
-en-| 
Bergen, 151 y Did 
Bergerac, 138 


Berlinghieri, 181 

Bernard de Castanet, 81, 
94 (N.11) 

Bernard de Soissons, 62 
(N.6) 

Bernard (sfintul), 208(N. 1), 
36, 42, 122 

Bernay, 77, 79, 87 (N.17), 
87 (N.21) 88 (N.23), 
100 (N.10) 


Bernier, abate de Tournus, 
84 (N.8) 

Bernini, 293 

Bernward (sfintul), 59, 90, 
98 (N.1), 214, 153 

Berruguete (Pedro), 264 

Berthe, regina Franlei, 224 
(N.1) 

Bertenoux (la), 149 (N.20) 

Berthold, abate de Wein- 
garten, 226 (N.9) 

Bertram (mesterul), 258 

Berzé-la-Ville, 221 

Besangon: Catedrala, 54 
(N.7), 74 

Besse-en-Chandesse, 198 

Beverley: Biserica colegi- 
alá, 100, 222 (N.2) 

Bizant, 58, 61, 90, 161, 
182, 218, 194 
(vezi Constantinopole) 

Bjernede, 162 (N.7) 

Blanche de Valois, 104 

Blesle, 210 (N.9) 211 
(N.16) 

Boada: San Felin, 64 

Boccaccio, 280 

Boffy (Cuillaume), 97 
(N.19) 

Bologna: San Petronio, 
283 

Boniface, abate de Con- 
ques, 225 (N.2) 

Bonmont, 37 

Bonn, 103 

Bonneval, 37 

Bordeaux, 114 (N.2): 
Catedrala, 139 

Borgo San Donnino, 199 
203 

Borgund, 151 

Bornholm, 162 (N.7) 

Borrasa (Luis), 263 


Bosch (Hierenymus), 253, 
954, 255, 258 (N.6) 

Bourdichon, 270 

Bourg-Argental, 48 

Bourges, 132, 206, 226, 
229, 237 (N.3): 
Catedrala, 31, 48, 51 
(N.4), 58, 59, 60, 61, 63 
(N.8), 64 (N.9), 64, 73, 
18, 88, 116, 127, 131, 
132, 169, 172 (N.3) 
Hotel Jacques-Coeur, 
227 
Palatul, 206, 227 
Saint-Pierre-le-Puellier, 
183, 126 

Bourget, 54 (N.7) 

Bouts (Dirk), 252, 258, 

» 294 

Bragny-en-Charolais, 147 
(N.7) 

Braine: Saint-Nved, 77, 93 
(N.4), 103, 105 

Braine-le-Comte, 152 

Brantóme, 138 

Breda, 102 

Brigitte de Suedia (sfinta), 
204 

Brioude: Saint-Julien, 138, 
198, 211 (N.16) 212 
(N.16) 

Bristol: Catedrala, 222 
(N.2) 

Broederlam, 241, 260 

Bruegel cel Bátrin, 254, 
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Bruges, 203, 230, 238 (N. 3) 
244, 252 
Notre-Dame, 33 (N4) 
102 
Saint-Donatien, 163 
(N.8) 

Brunellesco, 281, 283 
Bruno de Roucy, episcop 
de Langres, 83 (N.7) 
Bruxelles, 238 (N.3), 246 

(N.3), 248, 249: 

Sainte-Gudule, 102, 
256 (N.1) 
Bugatto, 256 (N.1) 
Buon (fratii), 150 
Buonaventura (Pseudo-), 
178, 236 


EE (stintul), 
Burgal: Sant Pere, 64 
74, 83(N.9 ^ ' 
Burgos, 220: 
Catedrala, 88, 152, 1 
218, 219, 230 "Pi 


Caen, 134, 155: 
Saint-Etienne (Abbaye- 
aux-Hommes), 77, 78, 
80, 87 (N.21), 130, 150, 
35 (N.16), 75 
Saint-Nicolas, 77, 150 
Stinta Treime (Abbaye- 

. aux-Dames), 77, 79, 150 

Cahors: Catedrala, 142, 143 
175, 45 

Cairo, 96 (N.18) 

Calixte al II-lea, 84 (N.8) 

Callot (Jacques), 293 

Cambrai, 145 (N.11): 
Catedrala, 28, 33 (N.4); 
102 

Campin (Robert), 246 (N 3), 
256 (Л) 

Camprodon, 164 (N.15) 

Canterbury: 

Catedrala, 70, 78, 98, 

222 (N.2) 

St. Augustin, 66 
Capet (Hugues), 58, 59 
Capua, 148, 149, 275 
Carboeiro, 25, 88 
Carcassonne, 226: 

Saint-Nazaire. 83, 84; 

133, 139, 143 (N.6) , 170 
Cardona (Castilia), 164 

(N.15) 

Cardona (Catalonia): Sant 
Vicent, 65, 83 (N.6) 

Carennac, 175 

Carlisle, 100 

Carol al IV-lea, împărat» 
104 

Carol al V-lea, regele Fran- 
tei, 132, 138, 144 (N.6) 
145 (N.11) 198, 206: 

227, 275 

Carol al VII-lea, regele 

Franţei, 265, 269 


Carol cel Mare, 49, 58, 214 3⁄0 


106, 116 


Carol ce 

Carol Temerarul, 

Casale Monferrato, 14 

asamari, 

Se Sant Pere, 83 
(N.6) 

Castayls (Jayme), 153 

Castel del Monte, 1 

Castelvieilh, 174 

Castiglione d'Olona, 282; 
2 3. 

Caudebec, 215. 

Cavaillon; Catedrala, 

Cavallini, 149, 176, 180, 
188 (N.2), 275 

Centula (vezi Saint-Ri- 

. quier) 

Cérisy-la-Forêt: Saint-Vi- 
gor, 77, 87 (N. 21) 

Chàalis, 28 

Chadenac, 197 

Chaise-Dieu (La), 239: 
Dansul Morților, 248 

Châlons-sur-Marne: Notre- 
Dame-en-Vaux, 34 ` 
(N.10), 77, 171 (N. 1) 

Chamaliéres, 74, 197, 210 
(N. 9) 

Chambige (Martin), 73 
(N.S) i 

Chambon (le), 198 

Champagne-Mouton, 196 

Champriers, 196 

Chanteuges, 211 (N. 16) 

Chapaize, 83 (N. 6) 

Charlieu, 136, 146 (N. 1), 

2 147 A 7), 207 (N. 1) 

haronton  (Enguerrand 

267, 268 ° m d 

Charroux, 66 

Chars, 22 (N. 8), 27 

Chartres, 214, 131: 
Catedrala lui Fulbert, 
60, 87 (N. 17), 52, 54 
Catedrala goticä, 153, 
201, 20,24 (N. 13), 27, 
29, 30, 31, 45, 46, 48, 
49, 51 (N.4), 53, 55,56, 
57, 50, 60, 61 (N. 3), 
62 (N. 4), 64, 68, 73. 76, 


1,92,00,104,116,124, 
125 (N. 1), 126, 127, 
128, 129, 130, 142 (N. 
4), 152, 155, 162, 162, 
169, 212 
Saint-Aignan, 53 
Saint-André, 53 
Saint-Pierre, 53 
Cháteau-Gaillard, 226 
Châteaumeillant: Saint- 
Genès, 120, 149 (N. 20) 
Châteauneuf- sur- Charente, 
145, 196, 121 
Chàtillon-sur-Seine: Saint- 
Vorles, 65, 66, 83 (N. €), 
83 (N. 7), 135 
Chaumont-en-Bassigny , 235 
Chauvigny, 144, 148 (N. 17) 
Chester, 222 (N. 6), 226 
Chevalier (Etienne), 269 
Chiaravalle, 40 
Chichester, 70, 99 (N. 2), 
98, 158 


Chouday, 149 (N. 20) 

Christine de Pisan, 138 

Cimabue. 175, 179, 187 
(N. 1) 

Cipru, 161, 96 (N. 18) 

Citeaux, 36, 41. 76, 91, 
105 


Clairvaux, 36, 39, 40, 43 


(N. 2) 

Clement al V-lea, 94 (N. 
11), 139 

Clermont: 

Catedrala, 51, 55 (N. 9), 
75, 122, 83,95 (N. 14), 
95 (N. 15), 99 
Notre-Dame-du-Port, 
74, 138, 198 

Clermont-en-Beau vaisis, 
10, 22 (N. 4) 

Cluny, 55 (N. 7). 57, 59, 
75,76. 77,80, 85 (N.10), 
96, 101, 111, 112, 113 
(N. 1), 124, 142, 158, 
160, 164 (N. 15), 190, 
36, 38, 41, 91; 

Cluny П, 79, 135. 136, 
146 (N. 1), 147 (N. 7) 
Cluny 111, 76, 130. 134, 
135, 136, 137, 146 QN. 
2), 153, 154, 155, 207 


UON. Ту 205 €N. 1), 217. 
n 


Caut cel Mare, SE (N. 17), 
162 (N 7 

Cere (Jacques). 198 

Coeur (Jacques). 63 (N. 8) 

Comac, 144 

Ceimbra- Catedrale, 91 

Colle di Vespignane, 189 
e.a 

Colmar. 259, 276 

Colombe (Jean), 245 (N. 2) 

э 


114 (N 2), 141, 142, 
157, 155, 159, 191, 193, 
195, 91. 151 

Conflans, 193 

Conques: Sainte-Foy, 75, 
79, SS (N. 24), 101, 113 
С.Э), 137, 139, 175, 188 
(N.4), 196, 214,36, 46 

Constantin, 44, 180,187,298 

Constantinopole, 157, 150, 
(vezi Bizanţ); Biserica 
Sfinții Apostoli, 143 

Coorland (Gautier), 74, 87 
(N. 1» 

Corbie, 153 

Cordes, 79 

Cordoba, 57. 61, 89, 90: 
Capela Villaviciosa, 
30, 220 

Corme-Royale, 145, 196 

Cormery, 105 

Corneilla-de-Conflent, 167 

Corneto: San Giacoppo. 103 

Cosenza 136, 137, 232 

Coucy, 226 

Courbet, 258 

Coutances: Catedrala, 77, 
87 (N. 21, 128, 60, 64 
(N. 9), 75, 88 

Cracovia: 
Sv. Stanislas, 105 

Cruas, 200 

Cuenca: Catedrala, 77 

Cunault, 129 


Dalmau, episcop de Ge- 


гопа. 97 (N. 19) 

Dalmau (Luis), 263 

Dante, 174, 181, 187, 190 
(N. 4), 275 

Daret (Jacques). 256 (N. 1} 

David (Gérard), 252 


Cassino, 155, 163 (N. 12) 

Dettmold, 199 

Dijon. 36, 203, 226, 239, 
230, 331. 232, 237 
(N. 3), 293: 
Abatia de Saint-Etien- 
mne. 237 (N. 3) 
Minăstirea Champmol, 
232 
Notre-Dame, 128, 130, 
76, 77, 93 (N. 4), 136, 
144 (N. 8) 
Saint-Bénisne, 59, 65, 
67. 
73, 76, 80, 96, 122, 
126, 134, 47, 167 
Sainte-Chapelle, ZZ 

Dimma (Book ol), 185 

Distré, 50 

Djebel: Catedrala, 160 

Divari, 56 (N. 10), 67 

Dominique (sfintul), 209 
(N. 4) 

Donatello, 275, 982, 283 

Dorat, 129 

Dortmund, 238 

Duccio di Buoninsegna, 
175, 184, 187 (N. 1), 
190 (N. 6) 

Duclair, 161 ^N. 1) 

Dugny, 83 (N. 6) 

Duguesclin (Bertrand), 137 

Durand (Guillaume), 113 

Dürer, 258, 984 

Durham: Catedrala, 77, 
102, 108 (N. 5), 149, 
150, 151, 163 (N. 11), 9; 
12, 20, 21 (N. 2) 

Düsseldorf, 258 


Earl's Barton, 70, 151 
Ebrach, 103 
Ebreuil, 120 
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dus, 

Toledo, 81 (N. 4) 
Emeterius, 82 (N. 4) 
Emma, sotia lui Cnu 

Mare, 86 (N. 17) 

82 (N. 4) 
: Saint-Michel, 


(N.17) 

Estella: San Pedro, 

Esterri de Cardos, 97, 227 
(N. 12) 

Etampes, 60: ' 
Castelul, 193, 207 
Notre-Dame, 201, 48 
Turnul Guinette, 14 

Etcimiadzin: Catedrala, 50 

Etienne, abate de Tournus, 
83 (N. 8) 

Etienne d'Auxerre, 191 

Etienne de Bonneuil, 104 

Etienne al II-lea, episcop 
de Clermont, 137 

Etienne, de Romainmótier, 
85 (N.10) 

Eu: Colegiala, 74 

Eudes de Deols, 122 

Eunate, 104 

DU Ca Fouilloy, 63 

Evrard d'Orléans, 143 
(N. 6), 193 

Evreux: Catedrala, 87 
Qv 21), 171, 173 (N. 4), 


Extern, 199 
Eyck (Van). 193, 203, 206, 
240 2 


Fabre (Jaume), 96 (%. 19) 

Famagusta, 86, 36 (N. 18) 

Farfa, 76, 88 (N. 23), 146 
(N. 1) 

Farinata degli Uberti, 280 

Fécamp, 75 oy 

Fernando I de Castilia, 57, 


192 

Fernando al III-lea de Cas- 
tilia, 88 

Fernando al V-lea, Cato- 
licul, 203 

Fernando (siintul), (vezi 
Fernando al III-lea) 

Ferrara, 200. 202, 287 


Ferté-Bernard (la), 222; 
(х. 5) 

Ferté-Milon (la), 226 

Fiesole: Badia, 156 

Filip al IV-lea cel Frumos, 

regele Franței, 191, 196 

Filip al V-lea cel Luns, 
regele Frantei, 144 N.2 

Filip al V Hea, regele Fran- 
tei, 145 (N. 11) 

Filip cel Bun duce de Bur- 
gundia, 231, 238 (N.3), 
546 (N. 3), 270 (N. 1) 

Filip cel Îndrăzneţ, duce de 
Burgundia, 206, 231, 
237 (N. 3) 

Filastre (Guillaume), 270 
(N. 1) 

Flaran, 33, 43 (N. 2) 

Flavigny, 76 

Fleury-sur-Loire (vezi 
Saint-Benoit-sur-Loire) 

Floreffe, 163 (N. 8) 

Florenta, 128, 179, 184, 
187 (N. 1), 189 (N. 4) 
Baptisteriul, 150 


Campanila, 147, 150, 
182 


Capela Spaniolilor, 182 
Carmine: capela Bran- 
cacci, 282 

Catedrala (Santa-Maria- 
del-Fiore), 96 (N. 16) 


Capela dei Pazzi, 282 
Or San Michele, 182 


Palatul Segnoriei. 150 
Palatul Medicis (Ric- 
cardi), 292 
Palatul Ruccellai, 282 
Santa-Maria-Novella, 
85, 150, 182, 197 (N. 1) 
San Lorenzo, 281 
San Marco, 278 
Sant'Apollonia, 280 
Santa Croce, 84, 150, 
181, 189 (N. 4) 
Fontaine, 36 
Fontenay, 123, 36, 38, 41, 
90 


Fontevrault, 144 

Fonttroide, 39, 43 (N. 2) 

Fontgombaud, 149 (N. 20) 

Fortunat, 144 

Fortunius, abate de Silos, 
209 (N. 4) 

Fossanova, 40 

Fountains, 37, 222 (N. 6) 

Fouquet (Jean), 194, 240, 
266, 268, 269, 272 
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Freiberg, 154. 155 
Freiburg-in-Brisgau, 200 
Froment (Nicolas), 267, 
271 (N. 4) 


(N.7) 


Gaddi (Taddeo), 183, 189 
(N. 4) 


Gaetani degli Stefa 
(Jacopo), 199 md 
191 (N. 8) don 

Gallego, 264 

Gama (Vasco da), 220 

Gand, 203, 247 (N. 3), 276 
Saint-Bavon, 244 
Saint-Nicolas, 163 
(N. 8), 101 

Gassendi, 293 


Gaucher de Reims, 62 (N.6) 
Gautier de Mortagne, 34 


(N. 10) 

Gauzlin, abate de Saint- 
Benoit-sur-Loire, 59, 
80, 26 

Gaza: Sfintul Petru, 160 

Gellona, 65, 170 

Geneva, 50 (N. 2), 77, 93 
(N. 6), 260 

Genova, 58 
Catedrala, 106 

Gentile da Fabriano, 277, 
273 ˆ 

Gepa, 156 

Gerhardt (meşterul), 104 

Germigny-des-Prés: 50, 51, 
105, 142, 290 

Germolles: Castelul, 237 
(N. 3) 

Gernrode, 71, 72, 133 (N.5), 
152 

Gerona: 

Catedrala, 82 (N. 4» 
206, 87, 97 (N. 19) 

Ghiberti, 280, 283 

Giotto, 218, 84. 150; 174; 
175, 176, 179, 180, 
181,182, 183, 185, 187; 
189 (N. 4), 191, 275; 
278, 282 

Giovanni da Milano, 189 


(N. 4) 
Giovanni di Balduccio, 149 
Giovanni di Muro, 1 


(N. 4) 
Girard d'Orléans, 193, 206 
Gisors, 213 
Glaber (Raoul), 56 
Gloucester: 

Catedrala, 21 (N. 2): 


23 (N. 19), 217, 223 зи 


(N. 10) 


Godefroy de Claire, 26, 41, 


Gonorre ducesä de Nor- 
adi, 224 (N. 1) 


Gozpert, abate de Sankt- 
Gallen, 54 (N. 7) 

Gozzoli (Benozzo), 278 

Grabow, 258 

Granada, 157 

Grandmont, 225 (№. 2) 

Grandselve, 43 (N. 2) 

Graville-Sainte-Honorine, 
95 


Greco, 293 

Grégoire, abate de Saint- 
Sever, 82 (N. 4) 

Grégoire de Tours, 55 (N.8) 

Grenoble: Cripta Saint- 
Laurent, 53 (N. 2), 132 
(N. 3) | 

Grigore al VII-lea, 72, 84 
(N. 9), 113 (N. 1) 

Grigorie din Nicopole (Sfin- 
tul), 108 (N 9) - ` 

sde (Robert), 239, 


Grünewald, 258 

Guglielmo (mesterul), 202 

Guillaume de Caen, 75, 98 

Guillaume de la Voûte, 94 
(N.11) 

Guillaume de Machaut, 197 

Guillaume de Passavant, 64 
(N.9) 

Guillaume de Saint-Thier- 
ry, 2083(N.1) 

Guillaume de}Volpiano, 59 
65, 79, 80, 87 (N.17), 

96 

Guinamond, călugăr la La 
Chaise-Dieu, 197 

Guy de Dammartin, 63 
(N:8) 

Guy de Lusignan, 96 (N:18) 

Guy de Vignory, 73, 86 
(N.16) 


Haarlem, 252: 
St. Bavon, 102, 217 
Hatat, 105 
Haga: Sfintul Iacob, 217 
Halberstadt, 143 (N.6), 154 
Halinard, abate de Saint- 
Bénigne, 86 (N.16) 
Halle: Biserica Fecioarei, 


102 
Hamelin, 84 (N:9) 
Haradess, 105 
Harduin, episcop de Lang- 
res, 86 (N.16) 
Harici, 56 (N.10) 
Hatheim, 237 (N.3) 
Hauterive, 37 
Heisterbach, 103 
Hennequin de Liège, 137 
Henri le Sanglier, 35 (N.16) 
Henric I, regele Angliei, 224 


(N.1) 

Henric al II-lea impărat, 
216, 107 

Henric al III-lea, împărat, 
72, 199 

Henric al IV-lea, împărat, 
72, 153 

Henric al V-lea, împărat, 
224 (N.1) 

Hérisson, 192 

Hervé, abate de Tournus, 
83 (N.8) 

Hervé, trezorier la Saint- 
Martin din Tours, 51, 88 


(N.24) 

Hildesheim, 59, 71, 72, 85 
(N14), 90, 98 (N.1), 214, 
153 


Holbein, 258 

Honoré (mesterul) 196 

Hôpital Saint-Blaise, 103 

Huarte Arraquil, 143 (N.6) 

Huesca, 193 

Hugues I, abate de Saint- 
Martin-des-Champs, 22 


(NZ 

Hugues al IV-lea, duce de 
Burgundia, 93 (N.4), 145 
(N.8) 

Hugues de Toucy, 33 (N.16) 

Hugues (stintul), abate de 
Cluny, 59, 85 (N10) 


| 


i 
A 


i 


111, 135, 145 (N.1), 147 

(ND, 155, 190, 207 

(х1), 208 (N.1) 
Huguet (Jaime). 186, 263 
Huon de Bordeaux, 135 
Hay: Re Dem: 102, 


Ierusalim, 44, 160. 96 (N.18) 
Moscheea lui Omar, 84 


Jacopo d'Avanzo, 124 


Jean de Bandol, 198 
Jean de Bavaria, 24$ (N. 3) 
Jen de Beaumetz, 265 
Jean de Perry, 145 (N. 11), 
197, 192, 206, 207 , 231, 
222, 245 (N. 2), 271 


Jean de Chelles, 25 (N. 11) 

Jean de Marville, 222,233, 
237 (N. 2) 

Jean d'Orbais, 62 (N. €) 

Jean de Saint- Dié, 105 

Jean cel Bun, regele Pran- 
fel, 145 (N. 11), 193, 
205, 206, 241 

Jean le Loup, 62 (N. 6) 

Jean le ScelMeur, 144 (N. 7) 

Jeanne de Bourbon, 188 

Jeanne de 1 ауа, 271 (NA) 


Jeanne d'E 
(х Үгеџх, 137, 143 


Joño I de Fortugal 
Johan din Köln, #18 7 
Jorge el Inglés, 264 
ouarre: Cripta 
(N. 2) pta, 47, 53 
Jouvenel des Ursins (Gui 
Mer), ee ECH 


Jumièges, 77, 78, 80, 87 
(N. 21), 130, 134, 152, 
155, 161 (N. 1), 163 
(N. 8), 31, 52,222 (N.6) 

Justus din Gand, 225 


Kalaat-Seman (vezi Sfin- 
tnl Simion Stilitul) 

Kells (Book of), 185 

Kerluk. 188 (N. 3) 

Kermaria-Nisquit. 

Khosavank (Horomos 
Vank), 104, 105 

Knook, 198 

Konrad al II-lea, 71, 72, 
156 

Kóln, 52, 215, 258, 259, 
263 


Catedrala, 54 (N. 7), 69, 
70/71, 73 (9.6), 78, 104 


Grosse-Sankt-Martin, 


, 28 
Sankt-Gereon, 103 
Sankt-Maria-im-Kapi- 
tol, 154,28 


St. Aposteln, 86 (N. 14); 
154, 28 


5, 

Stintif de Aur, 54 (М. 4) 
Konstenz, 259, 260 
Kosice, 105 
Kumurdo, 56 (N. 10), 188 

(N. 4) 


Lagrange (cordinal de), 63 
(N, 7), 292 

Lambert (Baudouin), epis- 
cop de Famagusta, 96 
(N, 18) 


desch? 4 S=. craint s nup Ae 


c, abate de Saint- 
lani ne de Caen, , 


29, 30, 33 N. 4), 34 
(ү. 10), 41, 45, 53, 56, 
59,76, 71,19, 87, 116, 
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Capela Templierilor, 84 
(N. 9) 

Saint-Martin, 76° 
Saint-Vincent, 61 (N-1}» 


La Tour (Georges de), 293 

Lausanne, 77, 93 (N. 6) 

Lautenbach, 154 

Laval, 104 

Lavaudieu, 211 (N. 16) 

Тап: Saint-Léonard, 163 
(N. 8) «V V 

Lemaire de Belges, 252 

Le Moiturier (Antoine), 
232, 238 (N. 3) 

Leon: 


Catedrala, 88, 152 
San-Isidro, 159, 193 
Léon de Lusignan, 137 Р 
Leone d’Ostia, 155, 163 

(N. 12) 
Lérida: Catedrala, 212 
e-Dieu, 37, 43 (N.2 
Lessay, 77, 161 lf 
Lesterps, 74, 192 ; 
Lewes: Saint-Pancrace, 137 
Lezoux, 54 (N. 3) 
Lichères, 196 
Lichfield: Catedrala, 222 
(N. 3) 
Liebana, 64, 81 (N. 4) 
Liège, 217, 244, 245 (N. 
Limbourg (fraţii), 198,207, 
241, 206, 271 (N. 2), 
272 (N. 6) 
Limburg-in-Hardt, 71, 72, 
B6 (N. 14), 154 


Limburg-am-Lahn, 103 

Limoges, 214, 126: 
Catedrala, 138, 83 
Saint-Martial, 79, 101, 
128, 159, 217, 225 (N.2) 
coln: 

T 78, 150, 151, 

162 (N. 4), 93 (N. 7), 

99, 106 (N. 2), 152, 


Lindisfarne, 77 _ 
Liño: San Miguel, 50 
Lion-d’Angers. 50 


260 
Longpont, 41, 76 
Lons-le-Saunier: S: 
Désiré, 83 (N- 6) 
Lorenzetti, 185, 187, 199 
(N. 5) 
Louis de Sancerre, 137 
Louvain, 252, 256 (N. 1) 
Louviers, 215 
Lübeck, 193 
Lucca, 201, 147, 148: 
San Giorgio, 216 
San Frediano, 283 
Lucheux. 22 (N. 8) 
Ludovic al VI-lea, regele 
Franței, 35 (N. 16) 
Ludovic al VIl-lea, regele 
Frantei, 25. 26, 35 


N. 16) 

Ludovic al IX-lea, regele 
Frantei, 24, 41,66, 96 
(N. 19), 137, 138, 195, 

6 


22 
Ludovic al XI-lea, regele 
Frantei, 234, 265, 272 


(N. 6) 
Ludovic (stintul), (vezi Lu- 
dovie al IX-lea) 
Lugo: Catedrala, 159, 88 
Lund: Catedrala, 151 
Lunéville, 293. 
Luslgnan, 148 (N. 17) 
Lyon, 925, 244: 
Catedrala, 133 


Saint-Martin-d’Ajn 


53 (N. 2), 129 = 
(К) ), 129, 138, 208 


Maciot (Jacques), 
Maestricht, ч Weil 


Maestrul din FI 
(N. 3) émalle, 246 


Maestrul de la Helligen- 
kreuz, 261 i 

Maestrul abației Sankt 
Lambert, 261 

Maestrul abației Scotieni- 
lor, 261 е 

Maestrul Coboriri! de pe 
cruce, 259 ` 


Maestrul Glorificürii Fe- 
cioarei, 259 d 


Maestrul Magdalenei, 207 
Maestrul Vieţii Fecioare), 


Maestrul din Moulins, 2 
273 (N. 7) KAN 
Maestrul des Heures de 
Rohan, 270 (N. 2) 

Magdebury, 103, 154, 155 
Magius, 82 (N. 4) 

Magny-en-Vexin, 143 (NO 
Se d'Artois, 144 (N.7) , 


Mainneville, 143 (N, 

Маһи, вза Së 
nisoncelles, 143 (N. 

Malines, 217 Lo 

Malmesbury, 158 

Malouel (Jean), 241, 245 
(N.2), 260, 265 

Manresa: Cutedrala, 07 

Mans: 
Catedrala, 16, 31, 48 
51 (№4), 60, 61, 03 
(N.9), 75, 168 
Notre-Dume-de-la-Cou 
ture, bi 

Manta, 200 

Mantegna, 201 

Mantes, 34 (N.12) 35, (N.14) 

Manuel Paleologul, 207 

Manuzzi, 270 

Marburg: Sfinta Elisabeta, 
20,103 

Marcovaldo, 187 (NA 


Margareta de 
E Ti Austria, Dia 
Ç (Na de Bavaria, БЕТ 
argareta d 
б.) e York, 257 


Marguerite de 
t Eat de Provence, 


Pip Arezzo, 12 
Maria-Laach, 8 
y 129, 164 6 (N.15), 
Maria de Brabant, 1 
Marienheim, 210 Ge 
Mamien (Simon), 265, 270 
Marmontier, 163 (N, 11) 
arquet, 64 d 
Masaccio, 282, 286 (NA 
Masolino da РШ 
202, 206 (N 1) ` 
Massegna, (frații), 150 
Matha, 196, 121 
Mathieu d'Arras, 105 
Mathieu JE 151, 
102 (N. 7), 295 
Mathilde, soţia împăratului 
Henric al V-lea, 224 
(№, 1) 
Mathilde, regina Angel 
213, 224 (N.1) 
Maulbronn, 103 


Mauriac, 107 
Wë de Sully, 34 (N), 


Maximien, 196 
Mebun-gur-Yèvre, 146, 
bel 207 


WI 
Méliaduse dinte, 851 
Mellitont, 40 
Meum Notre-Dame, 272 


(N.G 

Memling, 252 

Memmo di Filipucelo, 191 
(NA 


Messina, 57 

Mettlach, 122 

Metz; Catedrala, 60, 7H, 
102 


Мад Ыл, 236, 203 


Michelozzo, 801, 809 
Mignot, D 1 


` 


DI 


349 


у, 150: 
VE 210 
Sant^ Ambrogio, 102, 
107 (N.5), 150, 200 

San-Nazzaro, 102, 107 

Pr 65 

san Babila 

Se Vicenzo del Prato, 

Р ja di 

dena, Santa Maria 
Wo, 107 (Х.5), 200, 

202 


olssac, 102, 114 (N. 2), 
ы 194 (N.15), 108, 176, 
188 (N.3), 194, 195, 207 
(N.1), 209 (N.2), 209 
(N.8), 9, 14 
Monte Cassino, 76, 155, 
210, 225 (N. 4), 227 
(N.15), 42 
Mont-Saint-Michel: 77, 87 
(N.21), 161 (N.1) ` 
Mont-Saint-Vincent, 67 
Montefalco, 270 
Montler-en-Der, 59, 73, 27 
Montivilliers, 161 (N.1) 
Montihéry, 60 


Montmorillon, 84 (N.9), 


ERU t nel 
LE. Santa Cecilia, 
04, 08, 82 (N.5), 83 


(N.0) 
Montvianelx, 50 (N.2) 
Monzu, 109 ч 
Morart, abate de Saint- 
Germuln-des-Prés, 59 
Moret, 35 (N,14) 
Morlenvnl, 74, 98, 11, 12, 
19, 105 
Morinond, 36 
Mouzon, 41 
Mont, 198 
Msatta, 185 
Münster, 104, 154, 258 
Murbach, 71, 154, 103, 
(N. 10), 200 


Nantes: 
Vechea catedrală: 
188 (N. 3) 

Narbonne: Catedrala Saint- 
Just, 03, 07, 85 (N.14), 
105, 192, 201 (N.H 


Naumburg: Catedrala, 103, 
156, 162, 232 

Neapole, 84, 106, 149, 1%, 
186, 199 (N. 4) 

Neris, 75 

Mesle-la-Reposte, 48 

Neullly-en Donjon, 188 
(N, 3) 

Neuss: Sankt-Quirin, 154 

Neuvy-Saint-Sépulcre, 84 
(N. 9), 122 

Nevers, 78 
Catedrala Saint-Cyr, 74 
Saint-Etienne, 76 77, 
87 (N. 20), 101, 133 
(N. 6), 125, 164 (N. 14) 

New-Minster, 226 (N. 9j 

Niccolò (meşterul), 202, 301 

Nicolas de León, 264 

Nicolas de Verdun, 126 

Nicopole, 207 

Nicosia, 86, 96 (N. 18) 

Nleuvenhowe (Martin van), 
252 

Nimégue, 121 

Nimes, 211 (N. 13) 

Nivelon de Chérizy, 33 
(N. 8) 

Nonantola, 210 (N, 12) 

Normand de Doué, 92 
(N. 1) 

Norwleh, 151 

Notre-Dame de l'Epine, 

Novgorod, 202 

Noyon: Catedrala, 18, 21, 
27, 20, 29, 33 (N. 4), 33 
(N. 5), 34 (N. 10), 53, 
60, 76 

Nuñez (Juan), 264 

Nürnberg, 259, 276: 
Sankt-Laurent, 157 
Sankt-Sebald, 103, 157 


Oherple Mi 200 

Oblols, 6 

Odilon (stintul), 85 (N. 10), 
145 (N. 1) 

Odolrlo, abate de Gonques, 
75, 80, 94 (N. 24), 1а 

Odon (stintul), 76, 111, 
145 (N. 1), 224. (N. 2) 


S 
i 
A 


pupunan Ke 


Olerdola, 64 


Oliba, abate de Ripoli, 59, 
68, 82 (N. 5) 164 
(N. 15) 

Oloron-Santa-Maria, 103, 
183 

Опа, 164 (N. 15) 

Orange: Catedrala, 80 

a, 255 

Orcival: Notre-Dame, 138, 
198, 50 (N. 2) 

Orense, 225 (N. 2) 

Orléans: 

Catedrala, 60. 88 (N. 24) 
Saint-Aigman, 55 (N.9), 
60 

Orseolo (Pietro) doge de 

Venetia, 82 (N. 5) 


Padova, 183, 190 (NZ) 
Capela Arena, 121, 129 
(хл) 


Gattamelata, 223 
Pagie (van der), 244, 246 
(х. 3) 


Paris, 58, 60, 12, 33, 34 
(N11), 42, 25, 132, 140, 
142 (NA), 2,(N2),150, 


БЕСЕД ос 


189 (N.4), 195, 
232, 260, 265 SIMS 
Capela Celestin 
(Хз?) ilor, 145 
Capela Quinze-Vi, 
138, ist 231 шь 
Hôtel de Cluny, 
Hôtel de Nesle, Ft 
Luvru, 207, 227 
Notre-Dame, 78, 127, 
16, 20, 27, 30, 31, 33, 
34, 35, 46, 53, 56, 57, 
58, 59, 60, 63 (N. 8), 
65, 67, 69, 116, 125 
(N.2); 127, 130, 131, 133, 
134, 152, 168, 169, 174, 
211, 267 
Saint-Germain-des- 
Prés, 59, 60, 74, 96, 100, 
(N.12), 31, [33 (N.6) 
Saint-Martin-des- 
Champs, 13, 22, (МЛ), 
24 (N.13), 24 ` 
Saint-Pierre din Mont- 
martre, 13, 24 (N.13) 
Saint-Séverin, 213, 227 
Sainte-Chapelle, 66, 84, 
132, 133, 144 (МЛ), 169 
192, 195 

Parler ( Peter),105,225(N.15) 

Parma: Baptisteriul, 202, 

- Catedrala, 203 

Pasrifal, 135 

Parthenay: 
Notre-Dame de la Coul- 
dre, 144 

Parthenay-le-Vieux, 197 

Pascal II, 113 (N-D) 

Pasture (Pogelet de la), 255 


. 1) 
TRUE (Roger de la) (vezi 
Weyden, van der) 
Paterna, 212 (N.17) 
Paterno, 164 (N.15) 
Paulinzella, 146 (ND. 
Paulnay, 149 (N.20) 
Paverne, 54 (N.7) 
Pavia: 
San-Michele, 188 (43), 
199, 202 н 
San-Pietro-nel-Ciel-d 
Oro, 54 (NA), 202 
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Perugino, 271 (N. 4) 

pérut (Jacques), 153 

Pescia: San Francesco, 181 

Peterborough, 150, 21(N.2), 
99 

Petit-Quevilly, 192 

Petrarca, 187 

Petrus Brunus, 211 (N.13) 

Philippe de Croy, 251 

Philippe de Mol, 257 (N. 4) 

Piacenza, 202 "s 

Pierre 1, abate de Tournus, 
84 (N.8) 

Pierre de Celles, abate de 
Saint Rémi de Reims, 
34 (N.10), 34 (N.11) 

Pierre de Luxembourg, 194 

Pierre de Montereau, 24, 34 
(N.11), 66, 67, 72 (МЛ) 

Pierre de Rochefort, 83 

Pierre le Vénérable, abate 
de Cluny, 208 (N.1) 

Pierrefonds: Castelul, 226 

Pisa, 58, 157: 

Baptisteriul, 201, 148 


Pisano (Andrea), 150, 1 

Pisano (Giovanni), 95 » 
" (N.16), 149, 162 (N.2) 

Psano (Glunta), 179 


1, 148 
Nicola); 201, 
TA (62 (N.3), 176; 180, 


Pee (Nino), 149 (N.8), 


151 a n 
pisano (Vittore), (vezi pi 
sanello) 


Poblet, ep deer 
itiers, А : 

Poi егіш Saint-Jean, 
53 (N-2) 144 
Catedrala, 87; 168, 231 
Hipogeul lui Mellebau- 
de, 144 
Notre-Dame-la-Grande, 

28, 148 (N-17) 
Ser 138, 206, 227, 
231 
Saint-Hilaire-le-Grand, 
74, 144, 148 (N.18), 197 
Saint-Jean-de-Montier- 
neuf, 148 (N.17), 148 
(N.18) 

Turnul Maubergeon, 
206 1 

Pons, episcop de! Palencia, 
158 


Pont-l'Abbé, 145, 196 
Pontaubert, 137 
Pontigny, 20, 36, 52, 75, 91 
Pontoise: 
Notre-Dame, 143 (N.6} 
Saint-Maclou, 13 
Pontorson, 130, 131 
Pot (Philippe): 234, 238 
(N. 3) 
Praga, 229: 
Catedrala, 105 
Sfinta Cruce si Sfinta 


Maria din Vyshrad, 1 
Sinagoga, 90 » 122 
Provins: х 


Saint-Quiriace 
RER jos i 
celle} (Jean), 1 
тее еса ee 


Purbeck, 159 


Puy (Le) 53 (N.2) 114 
(N2), 249 


Catedrala Notre-Dame, 
138, 139, 140, 143, 157, 
183, 198, 210 (N.9) 
ge d'Aiguilhe, 
140 


Quimperlé, 9 


Rabula, 218, 177 

Radegonde (sfinta), 144, 
148 (N.18) 

Ratael, 274, 285 

Ramiro, rege de Aragon, 
158, 193 

Rampillon, 117, 127, 131 

Ravena, 185: 
San Vitale, 50, 121 
Mormintul Placidiei, 69 

Raymond de Bourgogne, 
159 

p du Temple, 138, 


Raymond al VI-lea de Tou- 
86 


louse, 
Raymond al VIl-lea de 
Toulouse, 79 
Regensburg: 
Catedrala, 153, 217 
Sankt-Emmeran, 153 
Reginald of Durham, 70 
Reichenau, 199, 217: 
Sankt-Maria, 54 (N.7) 
Reims, 132, 276: 
Catedrala 35, 17, 53, 56, 
57, 62 (N.6), 77, 78, 83, 
102, 116, 123, 124, 125 
(N.2), 127, 128, 129, 130, 
131, 122, 142 (N.3), 143 
(N2), 157, 163. (N.9) 
Capela Arhiepiscopiei, 
6 


6 
Saint-Rémi, 60, 73, 34 
(N.10), 77 

Remagen, 200 

Rembrandt, 286 

Renaud de Cormont, 63 
(5.7) 

Renaud de Mougon, 61 
(N.2) 

Renaud de Semur, abate de 
Vézelay, 147 (N.3), 147 
(N.7) 


H 
Ren é d'Anjou (regele Reng 
265, 266, 271 (N ), 
Rétaud, 196 4) 
Rhuis, 22 (N.4) 
Ribe: Catedr 
Richard I, dues 102 (N 
mandia, 87 (N13) Nor- 
(М1) "err 
Richard al II-lea, duce de 
Normandia, 87 (N.17) 
Richard Inimă de Leu, 96 
(N.18) i 
Richarde (sfinta), 210 
.12 

Rieux: Colegiul, 139 

Rieux-Minervoix, 84 (N.9 
A ) 

Riez: Baptisteriu, 53 (N.2) 

Ripoll: Santa-Maria, 59, 65, 
66, 68, 83 (N:6), 164 
(N.15), 202 

Rivolta d'Adda, 103, 107 
(N.5) 

Robert de Anjou, 189 (N.4), 
191 (N.8) 

Robert d'Artois, 137 

Robert de Luzarches, 63 
(N.2) 

Robert cel Pios, regele 
Franţei, 55 (N.9), 59, 60 

Robert (mesterul), 197 

Robert (sfintul), 36, 42 

Robertet (Francois) 272 
(N. 6) 

Rocamadour: Saint-Sau- 
veur, 94 (N.12) 

Roche, 98 

Rochester, 158 

Rodin, 235 

Roger de Vignory, 73, 86 
(N.16) 

Roma, 44, 46, 54 (N.7), 9% 
114 (N.2, 140, 225 
(NA), 149, 161, 176, 184, 
187 (N.1), 189 (N.4), 191 
256 (N. 1), 259, 204: 
Bazilica Ulpia, 54 (N.7) 
Catacomba Priscillei, 
50 (N.2) 

San-Clemente, 226(N.4) 
177 


San-Giovanni-Puorta- 
Latina, 226 (N.4) 


o-fuora-i-muri, 


Snn-Pa0! 

,2) я 
100, (cecul in- ras 
tevere, (N.A), 
DÄ Maria-Antiqua, 


Ger 56, e 
88 (N.2) 
Romainmtier, 55 (1.7), 


66, 76, 146 (NA), 154 
99 (N.2) 
Romuald (sfintul), gu 


cevaux, ` 
Se 154, 163 (N.11), 


200 

Rouen, 206, 226: 
saint-Maclou, 226 
Catedrala, 87 (N.21), 
88 (N.22), 74, 100, 116, 
197, 133, 171, 215 
Palatul de Justiţie, 228 
Saint-Ouen, 88 (N.21), 
68, 102 
Saint-Paul, 161 (N.1) 

Rougemont, 252 

Royaumont, 41, 76 

Rue: Capela Saint-Esprit, 
215, 222 (N.4) 

Rusafa, 132 (N.3) 


Sahagun, 191, 193 
Saint-Alyre, 197 
Saint-Antonin:Primária,225 
Saint-Avit-Sénieur, 144 
Saint-Benoit-sur-Loire, 54 
(N.7), 80, 89; (14.25), 95, 
96, 130, 172, 192, 208 
(N.1) 217, 26, 48 
Saint-Bertrand-de-Com- 


-en-Laye 


o 13 
t-Germer-de-Fly, 3% 
Salt (NB), 24 (N-14), 99 

NA), 67 
Баз Cllles-du-Gard, 114 
(N2), 00720 (1443), 
211 (N. 
Saint-Guilhem-le-Désert, 
Ge D 128. 
Saint-Jouin-de- d > 
144, 197, 74, 224 (N.12) 
Saint-Léonard de Noblat, 
84 (N.9), 138 
Saint-Leu d'Esserent, 13, 
35 (N.14), 96 (N.18) 
Saint-Loup de Naud, 48, 
51 (N.2) 
Saint-Marc-la-Lande, 213 
Saint-Martin de Londres, 65 
Saint-Maurice d'Agaune, 55 
(N. 7), 169 : 
Saint-Michel d'Aiguilhe, 172 
Sant-Michele de Clusa, 114 
(N. 2), 157 
Saint-Mihiel, 235 
Saint-Nectaire, 138, 198 
Saint-Nicolas-du-Port, 216, 
222 (N34) 
Saint-Paul-de-Varax, 189 
Gerd ère-sous-V ézelay, 
Saint-Philibert de Grand: 
lieu, 51 
Saint-Quentin: 
Fiserica colegi 
(N.2) egială, 28, 93 
Primária, 229 
Suint-Restitat, 92, 200 
-Riquier, 50, 54 
um 133 (N. 7) QN. 7), 
nt-Saturnin, 138 
sqa, jour sue Gartempe, 
Salnt-Seine, zéi" 19 
Saint-Sever, 88 (N. 4) 
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un 
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Saint-Sulpice-de-Favière, 
127 


Saint-Sulpice du Tarn, 144 
(N. 7) 

Saintes, 145: 
Saint-Europe, 145 
Sainte-Marie-des-Da- 
mes, 145, 196 

Saintes-Maries-de-la-Mer, 
81 

Salamanca, 228 

Salisbury: Catedrala, 99, 
159 


Salonic: Sfintul Dimitrie, 
132 (N. 5) 

Salzburg, 199 

San Baudelio, 64, 220 

San Gallo, 155 

San-Genise-de-las-Fonta- 
nas, 97, 191 

San Juan de la Peña, 158, 
164 (N. 15), 191 

San Michele, 33, 112, 114 
(N. 2) 


San Millán de Suso, 164 
(N. 15) 
San Miniato al Monte, 156 


Sancha, regina Castiliei, 


Sancho cel Mare, 57, 158, 
191 

Sankt-Galen, 50, 53, 54 
(N. 7), 55 (N. 8) 94, 217 
Fildesul: 94 

Sannazaro Sesio, 103, 108 
(N. 5) 

Sant'Angelo al Raparo, 80 

Sunt'Antimo, 114 (N. 2) 

Sant Cugat del Valles, 206 

Sant Llorent de) Munt, 83 
(N. 6) 

Saut-Martin de Yonollar, 
#2 (N. 4), 227 (N. 12) 

Sant-Martin del Canigou, 64 
#2 (N, b), 83 (N, 6), 17 

Santa Cruz de ju Beros, 193 

Santas Creus, 48 (N, [2] 


Santillana, 81 
Saulieu, 136, "m: w 
208 (N. 1) Di 
Savenières, 50 
сае, 107, 104 
Chongauer (Martin 
Scott Erigene, 168 M 
Scrovegni (Enrico), 182, 
189 (NA) 4 
Segovia: Corpus Christi, 90 
Selby: Catedrala, 77 
Selim 1, 203 
Selles-sur-Cher, 92, 95, 149 
(N. 20) 
Semur-en-Auxois, 130, 69, 
76, 212 
Semur-en-Brionnais: Saint- 
Hilaire, 137 
Senlis: ; 
Catedrala, 34 (N. 10), 
44, 126, 267 
Sens: i5 е 
Catedrala: 78, 206, 31, 
.95 (N. 16), 36, 52, 56, 
59, 76, 98, 126, 127, 165, 


157, n 

Serra (Jaume), 263 

Serra (Pere), 263 

Sette Bassi (vila), 102 

Seu d'Urgell, 82 (N. 4) 

Sevilla, 88: . 
Alcazar, 97 (N. 20) 
Catedrala, 97 (N. 20) 
Santa Ana din Triana, 
89 ' 
Santa Marina, 89 
Santa Paula, 99 

Sfintul Simion Stylitul 
(Kalaat-Seman), 84 
(N. 9) 

Sforza (Francesco) 256 


(N. 1) 
S'Hertogenbosch, 253 
Sidamara, 93 
Siena, 175, 104, 105, 106 
107, 107 GG 19 
(N. 6), 254, d 
Catedrala, 84, 90 (N. 10)» 
148, 100 (N, 0) 
Sigolshelin, 210 (N, 12) 
Sllos: Santo Domingo, 103 
Slivacane, 40 
Silvan bs, 37, 43 (N, 2) 
Simon de Montfort, 79 


N9) 
Simon Armeanul: 108 ( 


Martino, j 

Sai? (N, 5), 19 (N, 9 
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| Suen), 140, 203, 
| 230, 292,15, 203, 204 


5, 1 
eet, 16, 27, 98, 
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Br f- Jean-des-Vignes: 


Soreda: San-André, 191 


153 
Spicre (Pierre), 265 
Stavanger, 151 
Stepney, 99 (N. 2) 
Strasbourg: Catedrala, 78, 
93 (N. 8), 94 (N. 8), 157 
Subiaco, 179 
Suger, abate de Saint-De- 
nis, 25, 26, 32 (N. 3), 33 
ab 36, 47, 119 (N.6), 


Surgères, 209 (N. 7) 
Suso (Henri), 204, 258 
таш: ga ai 
t Sant Climent, 83 (N. 
| 227 (N. 12) ' NO 
anta Maria, 8; 
227 ma (V6) 


Tancred de Hauteville 
Tangmar, 98 (N. 1) ak 


Tarragona: Cat 
MEE A edrala, 41 
| Tarrasa; Baptisteriul, 63 
Tebessa: Bazilica lui Re- 
i 4, Paratus, 64 (N, 7) 
leudulf, abate de Fleury, 


i 355 "Teophano, 98 (N. 1) 


.9) 
1959, 162 (N 
kesbury« 
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í Jean), 
Tieophilus (caragérul). 219 
Thibaut 7 em 
214: be 
The rica Moutier, 7? 


РДЕ ied Templierilor, 


irae de Cormont, e 


Tino da Сатаіпо, 149, 162 
qu ern 
Tissendier (Jean), = 
Tivoli, 216, 226 (N. ун 
Toledo, 57, 62, 183, 88: 
Bib-al-Mardom, 103, 


90 = 
Catedrala, 16, 60, 153, 


219 
San-Juan-de-los-Reyes, 
219, 220 
Santa-Maria-la-Blanea. 
90 ` 

Tommaso da Modena, 184 

Tongres, 102 2 

Tonnerre, 69, 235 

Torres del Rio, 104 

Torriti, 179 

Tortosa: Catedrala, 160, 
87 

Toul: Catedrala, 54 (N. 7) 

Toulouse, 114 (N. 2), 212 
(N. 17): 

„Catedrala, 80, 95 (N.14 
139, 221 (N. 1) ee 
ыа Augustinilor, 


NN 
GNE dm 
101, 119, 124 GA 


> tas 159, 
(N. 1), 308 » 307 
$i 1 208 (Ny a тэ, 


Tournai, 152, 153, 250 
o 264, 276: "e 
atedrala, 163 (N. 8 
28, 29, 33 (N.4), 33 (ма), 
140; Corul, 101 

Tournus: 

Saint-Philibert, 65, 66 
67, 76, 78, 83 (N. 8), 
122, 130, 133 (N. 6), 
134, 164 (N. 13), 192 

Tours, 114 (N.2): 
Catedrala 222 (N.3) 
Saint-Martin, 51, 79, 
88 (N. 24), 122, 141, 
64 (N.9) 

Trier, 153: - 
Liebfrauenkirche, 77, 
103, 224 (№. 12) 

Trois-Fontaines, 37 

Trondjhem, 151 

Troyes, 293: 

Catedrala, 77 
Saint-Urbain, 68, 72, 
71,96 (N.18), 102, 170, 
212 | 

Tuotilo, 53, 186 

Turmanin, 130, 131 

Tvege-Malrose, 162 (N. 7) 

Uccello (Paolo), 279, 280 

Ulm: Catedrala, 94 (N.8), 
217 

Umbertus, 80 

Upsala, 104, 143 (N.6) 

Urban al Il-lea, 113, 146 
(N.2), 148 (N.18) 

Urban al IV-lea, 72 (N.2) 

Urbino, 285 

Urraca, 192 

Uta, 156 

Utrecht: Catedrala, 102; 
Psaltirea, 216, 254, 294 

Uzerche, 138 


Vaast (Jean), 73 (N.5) 

Vaison: Catedrala, 141 

Valence (Drôme), 138, 200, 
Catedrala, 86 

guess (Spania): la Lonja, 


Valenciennes, 145 (N.11), 
265, 270 (N.1): 
Notre-Dame, 28 

Valerian (sfintul), 84, (N.8) 

Valladolid: San-Pablo, 219 


Vallbona, 43 
а, (N.o 
Vasco qa Gama (Vezi 
ma) 1 Ga. 
Vata les, 40 
audreuil: Caste] 
Venetia, 58, 82 (Ару 3 
218, 228: C5) N80, 
Cà d'Oro, 218 
Erant (1), 84 
alatul Contarini 
Ка Dogilor, ee 
an-Marco, 82 
142 d 


Venosa, 157 
Vermeer, 294 д 
Vermenton, 48, 51 (N.4) 
Verona, 183, 184: — 
San Zeno, 200, 202, 150 
Sant” Anastasia, 277 
Vézelay, 55 (N.7), 76, 86 
(1.15), 130, 134, 135, 
136, 137, 147 (N.7), 168, 
171 (N.2), 175, 176, 190, 
205, 207 (N.1), 208 
(N.1), 17, 23 (N.19), 
36, 75, 76, 89, 151 
Vicenza: Santi-Felice-e- 
Fortunat, 133 (N.5) 
Victor, abate de San Miguel 
"de Escalada, 82 (№4) 
Vienne, 200: 
Catedrala Saint-Mau- 
rice, 139, 217 2 
Vignory: Saint-Etienne, 73 
97, 152 
Villard de Honnecourt,177, 
184, 29, 41, 65, 78, 105: 
123, 142 (N-4) , 148, 195 
Villeneuve-lès-A vignon: 
Minăstirea, 139 
Pietà (Ja), 267 
Villers, 101 
Villesalem, 198 
Villetertre (La), 13 
Vincent de Beauvais; 12, 
113, 119 (N.1) 
Vinci (Leonardo da), 277; 
284, 285 
Violante de Aragon, 152 
162 
Visconti (Bernabo), 150 
Viterbo, 114 (N.2) 
Voulton 51 (NA) 
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voüte-Chilhac (La), 210 
(М9) 196 
n 
Vidt (Jodocus), 251 


ui 

]tham Abbey, 7 
Weingarten, 7, 226 Б) 
Wells: Catedrala, 99, 159, 

224 (N.12) a 
Werden-am-Ruhr, 54 (N-7) 


153 
Werve (Claus de), 232,237 


NA 
A 151, 159, 222 
(N.2) 

Weyden (Rogier van der); 
248, 250, 251, 252, 255, 
255 (N.1,) 258, 259, 
261, 262, 263, 265, 271 
(NA 

Wilhelm de Orania, 65 

Winchester: 

Catedrala, 7o 78, 150, 
151, 21 (N.2), 143 (N.6) 


P — OM 


coala din); 195 
SAIS Church, 70 

Wolstan, 70 

Worchester , 151 

Wordwell, 

-Worms, 107 (Ч.б): 1 
Catedrala, 153, 15 
Sankt-Martin, 165 

wWyndford Eagle, 

Nt (Conrad), 260, 261, 
262, 265 


Yolande de Bar 145 (N.11) 
Yolande de Dreux, 93 (N.4) 
York: Catedrala, 99, 100, 

163 (N.11), 224 (N. 12) 
Ypres, 145 (N. 11) 


Zagba, 218 
Zamora: Catedrala, 209 


(N.3) 
Zuartnot, 56 (N.10) 
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CUPRINS 


Cartea a doua 


ARTA GOTICĂ 
Capitolul І. ARTA GOTICĂ TIMPURIE . . . 


1. Naşterea unei arte a ogivei. Diversitatea experienţelor. 
Începuturile romanice ale arhitecturii gotice din Ile- 
de-France. Problema funcţiei şi controversa ogivei. 
Dezvoltarea sistemului. Formele primitive ale arcului 
butant. : ji Vi 

П. Saint-Denis si Suger. Marile biserici cu tribune şi 
compoziţia cu patru etaje. — Grupul de biserici cu 
braţele transeptului rotunjite: Noyon, Soissons. — 
Viitorul catedralei din Laon. Catedrala Notre-Dame 
din Paris. — Compoziţia cu trei etaje: catedrala din 
Sens. i 

INI. Arta cisterciană. Originile şi caracteristicile bur- 
gunde. Saint-Bernard. — Perioada romanică a artei 
cisterciene: Fontenay. — Perioada gotică: Pontigny. 
— Variantele. Grupul bisericilor din Languedoc. Ex- 
pansiunea europeană a ogivei. 

IV. Începuturile sculpturii gotice. Uscăciunea progre- 
sivă a iconografiei apocaliptice. EE EE 
incrustate În timpane. Apariţia temei Precursorilor. — 
Srilul: statuile-coloane, ultimul stadiu al conformismu- 
lui romanic. Căderea în uitare a anumitor procedee. 
Noi căutări. 


Capitolul TH EPOGANMGDASIGĂR NME et. 


L Măreţia și vitalitatea artei gotice timpurii. — Epoca 
clasică, marile catedrale franceze, succes al tipului de 
biserică cu trei etaje. Catedrala din Chartres şi grupul 
de biserici asemănătoare: catedralele din Reims si 
Amiens. — Combinarea acestui tip de biserici cu cel 
al bisericilor cu mai multe etaje, Catedrala din Bour- 
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SN grupul de biserici asemănătoare: catedralele 
in Le Mans şi Coutances. Divergençe între Bourges 
si Paris. 


n. Arta reionantă nu este o inovaţie ci un 
rafinament. Evidarea. Aşezarea pietrelor în sensul in- 
vers al parului de carieră. La Sainte-Chapelle, Res- 
taurarea bisericilor din secolul al XlLlea. Rozele, 
Il. Vaga şi schimburi. Arta franceză din Norman- 
dia, Апа din ținuturile Laonnais si Soissonnais in 
Burgundia. Arta irancez& din Languedoc. Formele ori- 
ginare: catedrala din Albi. Importul: bisericile lui 
Jean Deschamps. — Goticul mediteranean. Italia. Cele 
două Spanii: Spania gotică š Spania mudéjar. 

IV. Arhitectura engleză. Independenta evoluţiei sale. 
Early english. Stilul curbilinear. — Țările de Jos 
meridionale. Succesul artei reionante. — Goticul roma- 
nic în Germania. 


Capitolul Ш. PLASTICA MONUMENTALĂ ŞI ` 


UMANISMUL GOTIC 


L Cele uei perioade ale sentimentului religios. Icono- 
grafia în secolul al XIII-lea. Cristos evanghelic. Înco- 
ronarea Mariei. Juvenilitatea. — Tabloul lumii si 
spiritul enciclopedic. „Oglinzile“. — Umanismul ele- 
misic, umanismul gotic, umanismul budic. Ges 
IL Stilul. Raporturi noi între arhitectură şi plastică. 
Cadrele: capitelul, arhivolta, timpanul, stâlpul median. 
Stilul monumental. Perspectiva proporţiilor şi a tra- 
tării. Modeleul mural. 2 
TH. Atelierele şi evoluția. Începuturile. Atelierele 
catedralelor franceze în prima jumătate а secolului 
al XIII-lea. — E praxiteleanä a sculpturii gotice. 
Arta din Paris d urbanitatea. Evoluţia cadrelor si à 
dipurilor. Fecioarele din secolul al XIV-lea. Artele 
prețioase. — Portretul funerar. — Expansiunea їп 
Franţa; sudul rodan'an si sudul toulousan. Problema 
flamandă. 
IV. alia gotică. Obsesia 


imperiului si aticis- 


mul toscan. — Spania: vitalitatea tradiţiei гота 
nice, influențe franceze. — Germania, şcoala saxonă. 
Bamberg, Naumburg. — Originalitatea scu'oturii en- 


gleze. Cadrele monumentale, Forma delicata. Alabas- 
trurile. 


Capitolul IV. PICTURA GOTICA IN SECOLELE 
AL XIIJea SI AL XIV-lea . Р Я Я d 


L Cele două modalităţi ale picturii în Evul Mediu, 
Lumina imitati, Lumina interceptată, — — Vitraliul 
francez, Originile si primele ateliere, Saint-Denis. — 
Influența catedralei din Chartres în Franţa și în 


Anglia. Picvorii de vitralii pariziene. La Sainte-Cha- 
pelle, Rozele, — Secolul al XIV-lea, Picturile în 
grisaille, Noutăţi tehnice, Evoluya stilului, 


1L Măreţia picturii monumentale din Italia, Cate- 
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165 


зво 361 


drala lui Dante, Pictura dinainte. de Giotto., Arta 
bizantină din Toscana: Cimabue, Arta pontificală 
de la Roma: Cavallini, Arta populară, de la exodul 
călugărilor sirieni până la primele icoane, franciscane; 
Giotto d sfintul Francisc, Giottismul dá о formă 
franciscanismului, — Pictorii giottești împotriva giot- 
tismului, — Pictorii sienezi. Orientalismul toscan. 
Expansiunea sienezä în Boemia, Catalonia şi Avignon. 
III. Pictura franceză, Evoluţia picturii murale într-un 
nou cadru si sub influența vitraliilor, Stilul monumen- 
tal in pictura profaná, Camerele pictate, scenele de 
război, — tablourile de oratoriu.. — Miniatura fran- 
ceză. Canonul. de la Winchester. şi al lui Villard de 
Honnecourt. Cadrul. arhitectural în secolul al XIII-lea. 
Primele doux treimi ale secolului al XIV-lea. Jean 
Pucelle. Pictura ín camaieu, Invenția gravurii. — 
Marile căutări de la sfîrşitul secolului cu privire [a 
structura spaţiului. Jacquemart de Hesdin, Jacques 
Coëne, fraţii Limbourg. 


Cartea a treia еа 


SFIRSITUL EVULUI MEDIU 


Capitolul 1. IREALISMUL. BAROCUL GOTIC. .. 202 


I. Mişcările istorice ale declinului. Ultimele deplasări 
de populaţii. — Geniul romanesc. Romanul lui Dum- 
nezeu: misticii, Romanul diavolului: vrăjitoria. Ro- 
manul destinului: astrologia. Nostalgia 3 
Nostalgia Antichității. — Curiozitatea, amatorii: Jean 
de Berry. — realism si dramaturgie. 

IT. Dereglarea arhitecturii. Arta flamboaianti. Contra- 
curba si originile ei: evoluţie internă sau import en- 
glez. Mişcarea şi culoarea. Efectele. împotriva struc- 
turi. Dezordinea, bolților. Deghizarea maselor. о 
arhitectură. i picturală. Renaşterea formelor romanic 
în decor. — Grupurile de biserici franceze. Gr 

de biserici europene. 
III. Oraşul si casa. Unitatea de dezvoltare stilis- 
tick. Bucata de lemn. Castelul. Hotelul urban. Turnul 
de scară. Hotelul Jacques-Coeur. : 


Capitolul II. SLUTER SI VAN EYCK . 


I. Sculptura sub influența picturii. Prinții burgunzi si 
‘mediul ducal. —  Antecedentele lui Sluter. Portalul . - 
de la Champmol. Mormintele, l'turghia funeraliilor. 
Puţul Profetilor, Moise. — Atelierele sluteriene. Fe- yı 
cioarele burgunde. — Sculptura de aplică. Retabluri'e 
optic 
duum Pietà, religia durerii. 

IT, Pictura creează o lume noui, Experiențele dinaintea 
lui Van Eyck în domeniul miniaturii. Înapoierea pic- 


de teatru si de jucării, Mormintele, tablouriss sa? 


nou medium si ma- 


torilor ` me 
teria picturală mot ә 
cosmosul. Compoziţia. Geniu 


şi al omului. 


derná. Poetica Ju. 
i | analitic în stu 


diul lumii 
П. Rogier van stilul monumental. 

i 8 -ia în formă timpan. 
Instinctul statuar. Compoziţia , S: apo zi qu 
— Scolile flamande şi meşterii. api i Жез ы. 
nymus Bosch. Reversul Evului Mediu. Distr ser Geen 
crocosmosului. Anticosmosul. Trezirea топ} T 


Peisajul fantastic. и niu ' e 
IV. Expansiunea flamandă. Germania inaintea influen 


yei lui Van der Weyden: arta westfaliana. nan din 
Hanse, arta din Koln. Caracterul neașteptat a meta- 
morfozei. Germania de Sud. Renania. Vigoarea gralis- 
mului germanic: Schongauer. Orasele conciliilor. Wy. 
Primitivii austrieci. — Grupurile iberice si moda fla- 
mandä în Castilia, Catalonia si Portugalia. i 

V. Pictura franceză. Zona „flamandă“. Diversitatea 
focarelor, constant a unei reguli. — Tradiţia pari- 
ziană. Vestul. O reinviere a trecutului, les Heures de 
Roban. — Sudul, Avignon, meşterii -de timpane. — 
Loara, Fouquet, antecedentele sale: sculptorii ateliere- 
lor regale. Stilul monumental în pictura franceză. 
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D е T i 
, Sue E eier Ladies 
i nost: mei în ia. — Caracteristicile istorice 
comune culturii italiene si culturii occidentale. 
П. Rämäsiçele medievale in pictura din Quattrocento 
ES se îmbină cu nelinistile constructive ale ru- 
Pul n. berig Originile medievale ale саст, 
e e ES аст ale lui Uccello. Jocurile de iluzie. 
Hr RSS Pus Arhitectura toscană. —  Reintoarce- 
Gaga tres rene s PS dpi ES 
chizantă în sculptură. ir Cai [eria ы 
3 si 


aticismul toscan sal ă italiană 
ү veaza arta italiană din secolul al 


Încheiere . 


Arta Cd - 

: : 1. Tradiţii j 

Orientalism preromanic, ps uenje, experienţe. 
pirit. Supravietuirea Evului m romanic. Noul 
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Titlul acestei lucrări îi arată siscopul. În cursul Evului Mediu Europa occi. 
dentală si-a creat o cultură proprie. Ea s-a desprins încetul cu încetul de 
influentele mediteraneene, orientale si barbare. Alte elemente au inter. 
venit, noi condiții de viață si mai ales un spirit nou. Așa s-a născut o 
civilizaţie originală care s-a exprimat în diferitele ei monumente cu atita 
vigoare încît amintirea ei a rămas legată peste veacuri de destinul Occiden- 
tului. Am încercat să descriem nu numai caracterele esențiale ale acestor 
sisteme organice pe care le numim stiluri, dar si modul în care s-au format 
şi au existat, în funcție de anumite mișcări: experienţe, evoluție internă, 
fluctuații, schimburi, expansiune. E 
HENRI FOCILLON 
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